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À 


Cyrénaique a complété les fouilles des Thermes de Cyrène, 

édifice grandiose situé dans la partie nord-est de la grande 
place où s'élevait le temple d’Apollon. Les fouilles se sont terminées 
par une restauration qui a remis d’aplomb les murs branlants, relevé 
les colonnes corinthiennes tombées et rendu à l'édifice, ruiné par 
un terrible tremblement de terre, un aspect sortable. Dans cet édi- 
fice thermal, d’origine hellénistique, mais reconstruit peut-être à 


u cours de l’année 1916-1917, la Direction des antiquités en 


l’époque d’Hadrien, il existait, indépendamment des locaux destinés 
aux bains, une vaste salle à trois travées, sorte de galerie de statues, 
dont une vingtaine ont été retrouvées et décorent aujourd'hui le 
musée de Benghazy. Outre la statue déjà célèbre d’Aphrodite Ana- 
dyomène transportée à Rome ‘, je citerai comme provenant de cette 
trouvaille la figure d'Alexandre le Grand, une très belle statue de 
satyre hellénistique, d’un type nouveau, et deux groupes des Graces 
qui représentent deux stades différents dans l’évolution d'un motif 
bien connu par d’autres exemplaires, entre autres par un troisième 
groupe trouvé également à Cyrène dans ces derniers temps. 

Ces fouilles, les plus importantes et les plus complètes qui 
aient été conduites jusqu’à présent à Cyrène, feront l’objet d’un rap- 
port détaillé par le docteur Ghislanzoni dans le Notiziario archeolo- 


4. V. reprod. dans la Gazette, juin 1916, p. 274 et 275. 
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gico du Ministére des Colonies, tome II, qui doit paraitre inces- 
samment. 
Comme échantillon des œuvres d’art ainsi reconquises, il m'est 


EROS ARCHER 


STATUE ANTIQUE EN MARBRE 


(Musée Capitolin, Rome.) 


agréable de faire connaître aux lecteurs de la Gazette des Beaux- 
Arts une des plus gracieuses parmi ces statues, qui apporte une 
contribution notable à la connaissance d’un type célèbre dans 
, . wm lta SE At he . 5 > . x 

l’histoire de l’art grec. Il s’agit d’une réplique de lKros archer, 
qu'on peut regarder comme la meilleure de toutes celles qui 


EROS 


STATUE ANTIQUE EN MARBRE, DECOUVERTE A CYRENE 


(Musée de Benghazy.) 


L’ « EROS » DE CYRENE 3 


existent, tout au moins par la finesse de l’exécution et l’état de 
conservation. 

La statue, en marbre pentélique, est haute de 1"30, et, comme on 
peut le voir sur la photographie, a pu étre reconstituée presque 
intégralement, puisqu’il ne manque que la main gauche et quelques 
doigts de la droite. L’aspect du dieu est celui d’un garconnet d’envi- 
ron douze ans, aux formes plutôt graciles, qui caractérisent l’âge 
de transition entre l’enfance et la puberté; mais soit dans les mem- 
bres, soit dans le visage, on ne constate rien de puéril, à l’encontre 
d’autres exemplaires qui représentent probablement une modification 
hellénistique du type. Les ailes manquent complètement, et l'on 
n’apercoit sur les omoplates aucune trace d'insertion de ces appen- 
dices; mais comme ces omoplates sont d’un dessin anatomique incor- 
rect, il y a lieu de croire que l’original était pourvu d’ailes, ainsi 
que le sont toutes les autres copies parvenues jusqu'à nous. A 
exception de ce détail, la fidélité de la reproduction résulte de 
l’ensemble des caractères et des mérites de la sculpture. Le modelé 
très fin de la tête trahit la copie du bronze. 

Le support de la statue est léger et éloigné, de manière à bien 
détacher le contour et à mettre en évidence le mouvement « momen- 
tané » de la figure. Mais ce qui caractérise le plus nettement la 
technique du métal, c’est la chevelure frisée et abondante, d’un 
dessin mouvementé plein d’art et de variété. Le profil délicat du 
visage est, dans cet exemplaire, intact et parfait, tel qu’on pouvait 
ladmirer dans l’antiquité. La fortune a voulu que toutes ces statues 
des Thermes de Cyrène, tombées sur le sable, en soient restées cou- 
vertes et aient été ainsi préservées des injures du tempset deshommes. 

Ce n’est pas seulement le mérite de l'exécution qui donne du 
prix à notre Eros, mais encore le fait qu'il me parait confirmer 
l’ancienne hypothèse qui attribuait l'original à Lysippe, hypothèse 
qui, dans ces derniers temps, avait été abandonnée par quelques 
savants. 

Récemment, en effet, Mme Bieber et M. Amelung ont cherché à 
rapprocher l’Eros de la Jeune fille d'Anzio ’, statue qui, à leur avis, 
devait être attribuée à Céphisodote le Jeune et se rattacher ainsi à 
l’école de Praxitèle, à laquelle l'avait déjà assignée Loewy. J'ai 
soutenu, au contraire, que la Jeune fille d’Anzio appartient plutôt 
à l’école de Lysippe, et par conséquent sa ressemblance avec l’£ros 


1. V. reprod. dans la Gazette, 1910, t. I, p. 86. 
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n’ébranlait pas à mon avis l’ancienne attribution de ce dernier au 
grand maitre de Sicyone. Toutefois les ressemblances superficielles 
notées entre les deux tétes par M™ Bieber s’évanouissent en grande 
partie dans l’exemplaire de Cyréne, qui, par l’ensemble du motif, 
l'attitude plus érecte et l’excellence de l'exécution, se montre plus 
fidèle à l’original, plus lysippien que les autres copies. Pareillement 
le profil très noble de la tête se rattache davantage à celui de l’Aporyo- 
mène ; l'expression pleine de vie, la maîtrise dont témoigne le modelé 
des cheveux, sont conformes aux qualités distinctives attribuées par 
la tradition littéraire au grand bronzier de Sicyone. 

Parmi les nombreuses répliques que nous ont conservées divers 
musées, la copie du Musée Capitolin était considérée comme la plus 
parfaite, notamment en ce qui concerne la tête. On voit maintenant 
que cette copie, quoique de facture meilleure que les autres, ne 
devait guère briller par la fidélité; une copie assez ordinaire, au 
Musée du Vatican, nous présente au contraire un type plus voisin 
de l’exemplaire de Cyrène. 

M. Ghislanzoni, dans son rapport, étudie les analogies et les 
différences qu’offrent les diverses répliques connues; il fait bien 
ressortir les mérites de l’exemplaire de Cyrène et les caractéris- 
tiques qui devaient distinguer l'original, mais, quand il arrive aux 
conclusions, je me permets de me séparer de lui et de ne pas croire 
avec lui que l’Eros de Cyrène vient confirmer le jugement d’Ame- 
lung. Je souhaite que, sitôt la statue publiée, la controverse scienti- 
fique qu'elle ne manquera pas de susciter puisse contribuer à 
l’éclaircissement de ce problème intéressant et non encore résolu de 
l'histoire de l’art. 


LUCIO MARIANI 


FRAGMENT DE LA « 


PORTE DE L’ENFER » 
RODIN 


(Musée Rodin, Paris.) 


AUGUSTE RODIN 


PORTRAIT DE RODIN 


D'APRÈS UNE PHOTOGRAPHIE 


(1917) 


(1840-1917) 


Il y a dans l’histoire de 
l’art peu de physionomies 
aussi puissantes et aussi com- 
plexes que celle de Rodin; 
peu de biographies, par suite, 
qui présentent autant d'inté- 
rêt, bien que cette existence, 
au fond, ne se distingue par 
rien de ce qu’on qualifie habi- 
tuellement d’extraordinaire. 
C'est une longue vie de 
labeur, de luttes, de contem- 
plation et de méditation, 
d'étude continue, très rude 
au début, coupée uniquement 
par les loisirs de quelques 
voyages à l'étranger ou en 
France et dont les agitations 
ne furent guère que dans 
l’ordre des choses spirituelles. 

On voudra bien admettre 


que ce n’est pas dans les quelques pages qui me sont réservées 11 
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que j'aurais la présomption de la retracer par le détail. On a, du 
reste, tellement écrit sur ce grand artiste de son vivant; il s’est laissé 
si docilement interviewer, si complaisamment portraiturer, sans 
toujours bien regarder à la qualité du reporter ou du peintre, et, 
depuis sa mort, méme au milieu de nos préoccupations tragiques, 
son nom glorieux a tellement occupé les journaux, les revues et les 
magazines qu'on. a quelque pudeur et quelque embarras à venir 
ajouter à cette innombrable littérature. 

N’ayant, à cette heure, ni la possibilité ni le désir de m’étendre 
sur ce sujet magnifique avec toute l’importance qu’il mérite, il m'est 
permis seulement de rendre à la grande mémoire du maitre l’hom- 
mage d'une maison où l’on a suivi ses évolutions avec sympathie 
et respect au milieu des luttes ardentes suscitées par son œuvre, 
et celui d’un ami, mêlé inévitablement depuis longtemps aux vicis- 
situdes de cette illustre carrière, et qui a reçu de lui, comme un 
inoubliable témoignage de confiance et d'amitié, la mission d'achever 
la réalisation de son rêve le plus cher. Je voudrais done seulement, 
dans ces quelques pages improvisées, rappeler et préciser les traits 
essentiels de la vie de Rodin et présenter dans un raccourci néces- 
sairement un peu brusque le développement de son œuvre et l’évo- 
lution de son génie. Cet œuvre formidable ne tardera pas, du 
reste, par sa réunion, à exposer lui-même sa propre grandeur à tous 
les yeux avec une souveraine éloquence. 


Le grand statuaire qui devait quitter la vie dans une véritable 
apothéose de gloire, le 17 novembre dernier‘, naissait le 12 no- 
vembre 1840 à Paris, rue de l’Arbalète, 3, en plein quartier popu- 
laire, dans Phumble logement d’un petit employé, de Jean-Baptiste 
Rodin, garçon de bureau, puis inspecteur à la préfecture de Police, 
et de Marie Cheffer, son épouse. On donnait à l’enfant les noms de 
François-Auguste-René, le second ayant été adopté de ‘préférence 
pour le désigner. 

Les premières années de la biographie des grands hommes sont 
celles qui excitent le plus vivement notre intérêt. Nous voulons 
y découvrir les signes précurseurs de leur vocation future. Recherche 
souvent fallacieuse, car il est rare que les êtres prédestinés portent 
dès l'enfance un signe distinctif. Rodin nous dit qu'il dessina dès 
qu'il sut tenir un crayon. On n’a pas de peine à le croire. Mais 


1. A quatre heures du matin, à son domicile de la Villa des Brillants, à 
Meudon. 
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combien d'autres gamins, poussés par ce vif esprit d'imitation 
propre à l'enfance, sont dans le même cas! Il n’est guère d’enfant 
qui ne se soit plu à barbouiller de bonshommes ses livres et ses 
cahiers. Le milieu, du moins, où ils sont nés, où ils ont été élevés, 
qui les a formés pour les luttes prochaines, est particulièrement 
instructif à connaitre, en dehors des liens du sang qui unissent les 
membres d’un même foyer et leur créent des caractères communs. 
Rodin naissait dans un milieu pauvre, très uni, dans une atmo- 
sphère morale qui semble avoir été réellement élevée et où dominait, 
comme nous en verrons la preuve, un sentiment religieux très 
puissant. 

Le père de Rodin, Jean-Baptiste, était Normand; il était né à 
Yvetot. Sa mère était Lorraine, étant née à Landroff près de Metz; 
elle avait gardé longtemps des relations avec sa famille lorraine, 
ses parents établis à Étain et ses sœurs à Avril. Le père Rodin, 
d’après les souvenirs de son fils et d’après l’image qu’il en a laissée, 
parait avoir été une nature droite, ferme et énergique; la mère, 
par contre, fine, pieuse, douce et tendre. Rodin tenait physiquement 
de son père par les traits, mais il était certainement plus près de 
sa mère par le caractère, car s’il a été volontaire et tenace dans 
son travail, ceux qui l’ont connu de près savent combien il était 
sensible, affectueux, facile aux entrainements et souvent aux erreurs. 
Rodin était très attaché à ses parents, et plus spécialement, ce qui 
n’étonnera pas, à sa mère. Mais la grande affection de sa jeunesse 
fut celle qu’il garda pour sa sœur Maria. Elle était son aînée de deux 
ans; elle lui ressemblait beaucoup. Un peu virile de traits, elle 
joignait une âme délicate avec une fleur de mysticisme à un corps 
peut-être fragile. La fin prématurée de cette pauvre jeune fille 
poussa, nous le verrons, son frère à un véritable acte de désespoir. 
Si modeste que fut le ménage, l'éducation et l'instruction des deux 
enfants avaient été soignées : la fille dirigée au couvent, le petit 
Auguste placé d'abord dans une école de Frères dans les environs 
du Val-de-Grâce; plus tard, on l’expédiait à Beauvais chez un frère 
de son père, son oncle Alexandre, qui tenait une institution alors 
florissante. | 

Car si médiocre que fût la situation paternelle, d’autres membres 
très proches se trouvaient dans une position plus aisée et plus 
relevée. Cet oncle Rodin était un esprit d’une certaine culture. On 
poussait les classes assez loin dans l’institution, qui faisait concur- 
rence au collège de la ville. Le maitre me disait que son oncle avait 
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un goût très vif pour les vieux poètes français. Il ajoutait que, 
dans sa famille, plusieurs autres membres s'étaient donnés à l’ensei- 
enement et il avait pu croire un instant que c’était le sort qu'on 
lui réservait. | 

Rodin fut donc mis en pension dans l'institution de son oncle et 
il y demeura jusqu’à sa quatorzième année. A ce moment ses goûts 
pour le dessin furent si manifestes et, par contre, ses autres études 
peut-être si négligées, que son père se décida à le rappeler à Paris. 
Ce n’est pas qu'il vit 1a déjà les marques indiscutables d’une 
vocation future; mais il notait, du moins, avec bon sens, des indices 
qui n'étaient pas à négliger. A Paris on fit suivre au Jeune garçon 
les cours de la « Petite École ». 

On sait ce qu'était cette « Petite École ». Il en a été bien souvent 
question depuis. J’ai eu, pour mon compte, maintes occasions de 
parler, soit & propos de Fantin, de Cazin ou de Legros, soit de 
Gaillard ou de Roty, de l’admirable enseignement de ce pédagogue 
incomparable que fut Lecog de Boisbaudran. 

Cette « Petite École » de dessin et de mathématiques — car tel 
était le titre de la maison qui devait s'appeler plus tard l’École des 
Arts décoratifs — était surtout réservée à l'éducation des artisans 
d’un ordre un peu relevé. On n'avait, d’ailleurs, pas d’autres ambi- 
tions pour le futur statuaire. 

A vrai dire, cet admirable « père Lecog », qui avait formé par sa 
méthode de l’enseignement de mémoire une si magnifique pléiade 
d'artistes (car il faudrait joindre à ceux que j'ai nommés les 
Dalou, les Lhermitte, les Guillaume Régamey et autres encore), 
ce maitre modèle n’exerga pas une action directe sur la for- 
mation du futur statuaire. Rodin me dit l'avoir peu connu. Il 
s'intéressait sans doute plus immédiatement aux peintres. Mais 
Rodin trouva là un professeur qui, me dit-il à plusieurs reprises, 
décida de sa vocation. C'était le sculpteur Fort. 

Ce Fort (Louis-Pierre-Gustave), qui n'a pas laissé de traces 
dans l'histoire, malgré quelques envois aux Salons, parce qu'il fut 
probablement absorbé par le professorat, fut, sans doute, comme son 
collègue Lecoq, qu'il faut oublier comme peintre, un de ces maitres 
excellents qui se vouent tout entiers à leur enseignement comme 
à un apostolat et qui exercent ainsi naturellement une action 
profonde sur l'intelligence de leurs disciples. Rodin, du reste, 
gardait un sentiment de reconnaissance, persistant jusqu’à la fin 
de sa vie, envers les artistes modestes qui avaient orienté ses 
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premiers pas; tel encore ce Lucas dont il recevait les corrections aux 
cours du soir des Gobelins. 

Comme il atteignait ses dix-sept ans, la vocation du jeune 
homme paraissant s’affirmer de plus en plus impérieusement vers 
la sculpture, on décida de consulter quelque artiste en renom qui 
jugerait de ses capacités et dont l’avis permettrait d’engager son 
avenir. Une amie de la famille ménagea une entrevue du futur 
statuaire avec Maindron, le sculpteur romantique, l’auteur de la 
célèbre Velléda, qui fit, durant quelques années, vis-a-vis à Age 
d'airain de Rodin dans le jardin du Luxembourg. 

Le verdict fut favorable ; la voie des arts était désormais ouverte 
toute grande. Rodin se présente alors à l'École des Beaux-Arts pour 
compléter une éducation que la « Petite École » était impuissante à 
lui donner. 

Mais il y avait une situation tendue entre la grande maison de 
la rue Bonaparte et la petite maison de la rue de I’Ecole-de-Médecine. 
Il y avait aussi une manière de comprendre et de traduire les 
formes qui n’était pas la même dans l’un et dans l’autre établisse- 
ment. Rodin se présenta trois fois à l’École des Beaux-Arts et échoua 
trois fois. Pareil accident était arrivé peu auparavant à son 
camarade Fantin, qui, classé d’abord quarante et unième, s'était vu 
définitivement éliminé. 

A dater de ce jour, le jeune Rodin fait un peu tous les métiers 
qui se rattachent de près ou de loin à sa profession. Il est mouleur, 
ornemaniste, praticien, orfévre. Il fallait bien apporter sa part du 
salaire au foyer familial. Le traitement du père était fort modique 
et il avait été mis à la retraite en 1861. Aussi est-on préoccupé au 
plus haut point chez lui de lui assurer une situation lucrative et 
fixe à côté de son art, qu’il aurait cultivé dans ses loisirs; et son père 
s'inquiète fort de lui trouver un emploi. 

Mais rien n’est perdu de tous ces efforts, de toutes ces peines, de 
toute cette besogne médiocre de subalterne salarié. Meissonier, — 
que je ne crains pas de citer ici, car Rodin l’appréciait pour sa pro- 
bité, sa conscience et son amour de la vérité, — Meissonier, durant 
ses débuts comme garçon épicier, mettait un grand soin à balayer la 
salle, à peser ses drogues, à lier et à ficeler ses paquets : parce que, 
disait-il, « on doit être tout entier à ce qu'on fait, petites ou grandes 
choses ». Ce fut aussi la loi de Rodin. Il apportait à tout ce qu'il 
faisait une attention soutenue. On peut dire que, même durant les 
plus beaux jours de sa gloire, il n’entreprit jamais rien avec indif- 
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férence ni détachement. Il avait cet esprit foncier de curiosité qui 
tient la pensée sans cesse en éveil, ce qui explique le rajeunisse- 
ment perpétuel de ses facultés créatrices. Dans cette âme que tra- 
versèrent tant de passions ardentes aucune passion ne domina jamais 
la passion du travail. 

Il est occupé plus spécialement, même à son retour de Belgique, 
alors qu'il n’est plus un inconnu à la suite de son exposition de 
l'Age d'airain, chez divers sculpteurs ornemanistes, tels que Cruchet 
ou Legrain. A cette date se place la petite leçon qui lui fut donnée 
par un des ouvriers intelligents de la maison où il travaillait et qu'il 
raconte dans ses Entretiens sur l’art'. Ce bon et simple artisan, 
Constant ou plutôt Constant Simon, comme l'indique une note du 
maitre — son nom mérite de n’étre pas oublié — enseigna à celui 
qui devait étre le sculpteur par excellence que la science du modelé 
est la clef de toute la sculpture. Et ce qu'il y a de touchant, c'est 
que le maitre reconnait hautement ce qu’il dut à cet humble ami. 

C'est dans un de ces ateliers que Rodin eut l’occasion de connaitre 
le sculpteur Klagmann, esprit romantique lui aussi, comme Main- 
dron, qui se plaisait à traduire, en petits bronzes d’allure très 
romantique, les figures de Dante, de Byron ou de Shakespeare, qui 
s’est fait une réputation méritée comme décorateur et sculpteur 
ornemaniste, et à qui on doit, entre autres travaux, la fontaine 
Louvois, les restaurations du palais du Luxembourg et l’aména- 
gement de la fontaine de Médicis. Rodin reçut de cet homme de 
talent, esprit indépendant, qui combattit énergiquement, dès 1855, 
en faveur d’une exposition publique des artistes décorateurs, de 
précieux encouragements. 

En 1863, au début de l’année, se produit dans la biographie du 
maitre un épisode assez piquant : le jeune sculpteur entre dans les 
ordres. Il est admis au couvent des Eudistes, rue Saint-Jacques, et 
endosse la soutane. Cette vocation religieuse, nouvelle et subite, est 
déterminée par le violent chagrin qu’il éprouve de la mort de sa 
sœur, décédée dans les derniers jours de l’année qui vient de 
s’écouler. De son côté, Maria Rodin avait pris, un an à peine 
auparavant, le voile sous le nom de sœur Sainte-Euthyme. On voit, 
par cet acte accompli à l’âge d'homme, l'éducation religieuse et 
même mystique qu'avait reçue le maitre et quel était le fonds senti- 
mental de cette nature qui resta toujours d’une extrême sensibilité. 


1. L'Art, Entretiens réunis par Paul Gsell; Paris, B. Grasset, 1911, p. 64. 
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; Ge prurit de dévotion ne dura, d'ailleurs, pas très longtemps. 
Bien qu’il n'y eût pas, dans cet ordre religieux, de vœux à pro- 
noncer, notre artiste n’était guère d’un tempérament à se soumettre 
à la règle. Au bout de cinq ou six mois, il rentra dans ses foyers et, 
un an après, environ, il en fondait un à sa manière en unissant 
à son existence celle | 
qui fut sa compagne 
d’un demi-siècle et 
qui dort son dernier 
sommeil, près de 
lui, sous l’image 
songeuse du Pen- 
seur. 


+ 
+ 


C'est le moment 
où se placent les 
premiers rapports 
de Rodin avec les 
deux artistes qu’on 
lui attribue géné- 
ralement comme 
maîtres : je veux 
nommer Barye et 
Carrier-Belleuse. 

Dans presque 
toutes les biogra- 
phies de Rodin, on 
les trouve désignés Rose 
comme ses princi- SA 
paux éducateurs. 

A vrai dire, c'est Rodin lui-même qui est responsable de cette 
légende. Dans les livrets de ses premières expositions, en effet, il 
les donne comme ses maîtres. Mais il obéit ainsi à la tradition, à la 
règle commune du temps et il se met, pour affronter le Jury, sous ce 
double patronage. Rodin, cependant, me l'a répété bien des fois : 
Barye fut seulement son professeur aux cours publics du Muséum ; 
quant à Carrier, ce fut non pas son maitre, mais son patron. Ce n’est 
pas à dire que ces rapports n'aient point exercé une certaineinfluence 
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sur ce jeune esprit impressionnable et curieux avidement. Ge sont la 
pourtant deux figures bien différentes, tout opposées et qui, semble- 
t-il, devaient agir contradictoirement sur l’esprit de l’apprenti et de 
l'élève. L’accouplement de ces deux noms pour patronner l'œuvre de 
Rodin produit, certes, un singulier effet. Mais quand on connait 
Rodin avec son esprit attentif, observateur, sérieux, son indépen- 
dance absolue de jugement, son appréciation libre et intelligente des 
qualités d'autrui, on comprend qu'il ait su profiter utilement de l’un 
et de l’autre contact. Ce ne fut toutefois que plus tard qu’il saisit 
avec une admiration profonde et réfléchie la grandeur du génie grave 
et hautain de Barye, tandis qu'il gardait pour l’aimable Clodion du 
Second Empire dont Chaplin s'était fait le Boucher une indulgence 
toute sympathique; il ne cessa d’estimer son aisance bien française, 
son goût et sa grace facile. Pendant que notre jeune statuaire dessine 
et modèle au Jardin des Plantes les féroces carnassiers ou qu'il court 
prendre des croquis au marché aux chevaux, boulevard Saint-Marcel, 
qu’il remplit ses albums de chevauchées de centaures ou de galops 
éperdus de jockeys couchés sur le cou de leurs bêtes, — car Rodin 
eut toujours comme artiste la passion des chevaux, — il troussait chez 
son patron nombre de Rodin, signés Carrier-Belleuse, et il mettait en 
vente, bien longtemps après ce séjour de six ans (de 1864 à 1870) jus- 
qu'en 1878 ou 1880, c’est-à-dire après l’Age d’airain et le Saint Jean- 
Baptiste, des terres cuites comme La Fille de Madame Angot, pour 
ne citer qu'un exemple, qui portent le nom de Rodin, qu’il avouait 
à cette dale, mais qu’il ne regardait plus sans sourireet qui auraient 
pu aussi bien étre signées par son patron que par lui. 

Maintenant, pour cette première période, qu’on peut considérer 
dans sa carrière comme la période préparatoire, que trouvons-nous 
dans la production connue de Rodin? 

La plupart du temps, ce ne sont que des œuvres imperson- 
nelles et anonymes, parmi lesquelles on peut citer, toutefois, à titre 
de renseignement, les cariatides du théâtre des Gobelins, la che- 
minée du foyer du théâtre de la Gaité et le fronton du Cirque 
d'Hiver. 

Pour le reste, la plupart des tentatives ont disparu. « Ma vie a 
été un grand incendie », me dit un jour Rodin devant les débris de 
terres cuites, dernières épaves qu'il ait pu en retirer et qui restent 
encore de précieuses reliques de ce passé. Il a conté‘ la destruction à 


1. Dujardin-Beaumetz, Entretiens avec Rodin; Paris, s. d. (vers 1914; hors 
commerce), p. 147. 


AUGUSTE RODIN 13 


jamais regrettable de la figure qu’il avait exécutée d’après son char- 
mant modèle. Suivant Dujardin-Beaumetz, c'était une Bacchante. 


Cliché Bulloz. 


L’APPEL AUX ARMES, BRONZE PAR A. RODIN 


(PROJET POUR LE CONCOURS DU MONUMENT COMMEMORATIF 


DE LA DÉFENSE DE PARIS) 


(Musée Rodin, Paris.) 


Mme Rodin me dit qu’elle avait posé debout, une main sur la tête 


comme pour retenir sa coifiure, l’autre pendante, comme si elle 
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venait de se servir d’un miroir. Il en avait modelé une autre, demi- 
nature, qui, faute de pouvoir être moulée, sécha elle aussi, et subit 
le même triste sort. « Elle était dans le caractère de l’Age d’airain », 
me dit Rodin, ce qui avivait ses regrets. 

Il nous reste néanmoins deux ou trois témoignages certains et 
particulièrement significatifs de ces débuts; ils s'annoncent avec une 
réelle autorité. | 

On me permettra de passer ici sans m'arrêter sur les velléités 
picturales du maitre, bien qu’elles ne manquent pas d'intérêt; mais 
j'ai hâte d'arriver au fond du sujet. On peut donc signaler, pour 
cette première période, trois ouvrages importants : ce sont le buste 
de Rodin père, celui du Père Aymard et celui qui est devenu si 
célèbre sous le nom de l'Homme au nez cassé. 

Le premier, selon toute vraisemblance et d’après mes renseigne- 
ments, date de 1862; le jeune sculpteur n’avait pas encore vingt- 
deux ans. Quand il nous déclare qu’il eut de très bonne heure cette 
main agile etsûre d’exécutant admirable, nous pouvons l’en croire. Le 
buste du père est une belle tête un peu froide, aux traits accentués, 
d’un caractère décidé, qui n’a pas encore l’accent original des créa- 
tions ultérieures du maitre, mais qui a la franche et fière tenue d’un 
buste signé par Eugène Guillaume. Le Pére Aymard date exactement 
de 1863; cet ecclésiastique était le supérieur des Eudistes chez 
lesquels Rodin, de désespoir, avait pris la robe. C’est déjà plus coloré, 
plus pittoresque, plus animé que le précédent. Il est vrai que le 
personnage y prêtait, avec les saillies énergiques de son visage sin- 
gulier. Rien qu’à la façon dont sont ourlées les oreilles et dont sont 
hérissées les touffes de cheveux autour de la tonsure, on reconnait 
notre Rodin futur, fidèle à la nature, et qui tire d’elle tant d’imprévu. 

Que dirai-je maintenant de l'Homme au nez cassé? C'est un 
ouvrage devenu classique. Les répétitions de ce masque figurent 
dans tous les musées du monde. Il avait été exécuté en 1864, d'après 
un pauvre diable, employé à toutes sortes de besognes, qu’on appelait 
« Bibi ». Avec sa perspicacité habituelle, Rodin devina toute la beauté 
socratique que l’art dégagerait de cet humble facies populaire. Sans 
s’en douter, comme chaque fois qu'on accomplit un chef-d'œuvre, de 
cette simple étude il créait une œuvre éternelle. 

Rodin avait vingt-quatre ans. C'est l’année même où il suivait 
les cours de Barye, où il entrait chez Carrier-Belleuse. Au milieu 
de tous ses tatonnements, de la production facile destinée au com- 
merce et des promiscuités dangereuses pour son talent, par une étude 
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consciencieuse, respectueuse, humblement soumise, de la nature, il 
affirmait immédiatement son génie. 

On sait comment cet essai sérieux du jeune artiste fut récom- 
pensé. Le masque — car le derrière de la tête s’était effrité comme 
tant d’autres pièces — 
le masque de l’Homme 
au nez cassé, envoyé au 
Salon de 1864, fut re- 
fusé. Il était repris, il 
est vrai, comme buste 
en marbre, sous le nom 
de M. B. (c'était Bibi) 
au Salon de 1875. 


a a 

En février 1871 — 
et non en 1870, comme 
on l’a généralement 
écrit — Rodin, d’abord 
caporal au 158° batail- 
lon de la Garde natio- 
nale, jugé ensuite im- 
propre « pour infirmités 
physiques » au service 
des compagnies de 
guerre, obtient un lais- 
sez-passer et se rend en 
Belgique, à la suite de 
Carrier-Belleuse, avec 


5 .: RE FAUNESSE, PLÂTRE PAR A. RODIN 
l'espoir d'y trouver de POUR LA « PORTE DE L’ENFER » 


l’ouvrage auprès de lui. (Musée Rodin, Paris.) 


En arrivant, en effet, il 
travaille quelque temps avec son patron; mais il se produisit entre 
eux un petit froid au sujet d’une affaire de commerce, et Rodin 
quitta Carrier pour s’associer au sculpteur belge Van Rasbourg. I! 
collabora avec lui à la décoration de la Bourse et du palais des 
Académies. 

Ce séjour en Belgique a compté dans la vie de Rodin. Il se plai- 
sait à y revenir par la pensée, notamment dans ces dernières années 
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où remontent volontiers à l’esprit les souvenirs de |’enfance et de la 
jeunesse. Ils habitaient, sa jeune femme et lui, à la lisière du bois 
de la Cambre, à Groenendael. Groenendael, Tervueren, le bois de la 
Cambre, la forêt de Soigne, qu’il parcourait en d’interminables pro- 
menades, ou il se reposait de ses journées de sculpteur sur de 
hardies pochades de paysage d'un gout lout romantique, ces exquis 
environs de Bruxelles, auxquels on ne songe pas aujourd'hui sans 
tristesse, le pauvre cher grand maitre n’en parlait jamais qu'avec une 
certaine émotion et M™ Rodin, surtout, exultait, quand on réveil- 
lait devant elle l’ombre de ces jours passés. On n'était pas riche, 
certes, mais on vivait et on avait d'excellents amis : c'était Cons- 
tantin Meunier, aussi grand de cœur que de talent, qui laissait à ce 
moment la peinture pour se vouer à la statuaire, dans laquelle il 
allait créer une voie nouvelle; c’étaient Dillens, Paul de Vigne, Van 
der Stappen, Bouré, sculpteurs de mérite, le graveur Biot, et tant 
d’autres bons camarades. 

Jusqu’en 1875, Rodin paraît tout à fait absorbé par les travaux déco- 
ratifs avec son associé Van Rasbourg. A ce moment, ayant recueilli 
un peu d'argent, il satisfait une envie folle et devenue irrésistible : 
il fait un bond en Italie. Le voyage fut court, les ressources, d’ail- 
leurs, étaient modiques. Rodin ne vit guère que Rome et Florence. 
Il entra dans Rome, me dit-il, avec une émotion indicible. Rome, 
comme Bruxelles, resta toujours pour sa pensée un lieu de prédilec- 
tion. « Je n’y vis », ajoutait-il, « rien d’autre que Donatello et Michel- 
Ange et, au retour, J'élais si plein d'eux que j'en fis des copies. » 
On reconnail à ce mot la modestie foncière du véritable artiste. Ce 
qu'il entendait par des « copies », c’étaient les premières figures de 
la Porte de l'Enfer : Ombre", l Adam, le Penseur, ete. 

Si pénétré qu'il fut de Donatello et surtout de Michel-Ange — et 
il l'était depuis bien longtemps, témoin tous ses croquis de jeu- 
nesse que suivront les douze admirables dessins exécutés dans la 
chapelle de l’École des Beaux-Arts à son retour de Belgique, — 
il est une œuvre postérieure à ce voyage qui semble avoir échappé à 
ces influences, qui n’évoque guère le nom de quelque maitre 
antérieur et qui est si proche de la nature et de la vie, qu’on crut 
à une imposture et que l’entrée officielle du futur maitre dans l’art 
commençait, on le sait, par un scandale. Il devait en susciter bien 
d'autres. 


4. V. reprod. dans la Gazette, 1902, t. II, p. 429. 
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On se doute ‘que je veux parler de l’Age d’airain', cette belle 
jeune figure si fière et si élégante, que des envieux, des ignorants et 
des sots accusèrent l’auteur d’avoir moulée sur nature. Je ne veux 
pas revenir sur cet incident qui est bien connu. L'État, qui désor- 
mais va prendre Rodin sous sa protection, fit l'acquisition de la 
statue — que Rodin céda pour le prix de la fonte — et elle fut 
placée dans le jardin du Luxembourg, d’où j'eus la satisfaction de 
la faire entrer dans le musée, un peu alors contre le gré de Rodin. 


UGOLIN, GROUPE EN PLATRE PAR A. RODIN 
POUR LA « PORTE DE L’ENFER » 


(Musée Rodin, Paris.) 


Rodin y avait exactement travaillé depuis le début d’octobre 
1875, jusqu’en mars 1877, avec les interruptions inévitables de ses 
autres travaux rétribués. Le modèle était un brave soldat télégra- 
phiste, Auguste Neyt, qui devint un ami pour le maitre. Rodin 
s était tenu'aussi près que possible de la nature; son pouce alerte 
avait caressé, dans l’unité harmonieuse de l’ensemble, la multipli- 
cité savoureuse des petits plans successifs. C'est le triomphe du 
modelé. On n’a jamais surpris avec plus de sensibilité, plus de péné- 
tration intelligente les subtiles modulations des profils d’un beau 
corps humain! Et, cependant, si l’on compare l'original avec le 
modèle, dont je possède une photographie qui m'avait été donnée 


4. V. reprod. dans la Gazette, 1883, t. II, p. 465. 
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par Falguiére, on est surpris de leur dissemblance, et — le cher et 
vénéré maitre ne m’entendant plus — si je puis proférer à mon aise 
un blasphème, je dirais qu’ici la Nature a été vaincue par l'Art. 


* 
ok 


Rodin va maintenant retourner à Paris; il est entré dans la lutte, 
et la Belgique n’est plus un champ assez vaste pour son activité. Il 
commence par s'offrir une tournée en France, une de ces tournées | 
qui seront fréquentes désormais dans sa vie. Car il a une curiosité | 
inlassable, une soif de voir, de connaître par lui-même. A Bruxelles, | 
Dillens me disait qu'il ne cessait de lire, qu'il lisait même dans la 
rue, en marchant. Il voulait combler toutes les lacunes de son édu- 
cation, réparer tous les oublis, sollicité, d’ailleurs, dans son imagi- 
nation, d'autant plus ardente qu’elle était contenue, par toutes les 
formes de la pensée humaine. 

Aussi le verra-t-on s'attaquer tour à tour avec succès à tous les 
modes de l’art : peinture, gravure‘, céramique. Il en est un qui l’a 
vivement attiré, dans lequel il à gardé le regret perpétuel de ne pas 
se produire : c’est l’architecture. « Rodin architecte », c’est un cha- 
pitre de sa biographie qui méritera d’être traité à part. Il veut, avant 
tout, voir nos vieilles cathédrales, et si leurs sculpteurs anonymes le 
passionnent, il ne s'attache pas moins à leurs architectes. Dans tous 
ses déplacements Rodin prend des notes innombrables. En rentrant à 
l'hôtel ou.à l'auberge, il les revoit et les complète sur le papier de la 
maison. Il retrace les ensembles, il décrit les détails, souligne avec 
un souci particulier les profils des moulures. Il s’improvise même 
architecte, et construit sur le papier des rêves de palais, de cités, de 
basiliques. Il nous a laissé des centaines de croquis conçus sous cette 
inspiration, sans compter les notes écrites. On en connait un spéci- 
men significatif avee son beau livre sur Les Cathédrales de France. 

Les cathédrales ont done joué un rôle éminent dans sa pensée. Cet 
homme de notre temps, qui a été l'expression la plus haute de la 
statuaire de notre temps, ne croyait à la rénovation de l’art qu’en 
1. Voir dans la Gazette des Beaux-Arts (1902, t. I, p. 204) l’article de 
ioger Marx sur Les Pointes sèches de Rodin. Bien que cet œuvre ne comprenne 
qu'une douzaine de piéces, il classe Rodin parmi les premiers graveurs de ce 
temps par son importance exceptionnelle : les lecteurs de la Gazette, qui ont 
eu la primeur du Victor Hugo de face (mars 1889, p. 238) et du Printemps (mars 


1902, p. 206), ont pu en juger par eux-mémes, 
2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1914, t. I, p. 372. 
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se remettant dans les conditions du passé; nous en verrons bientôt 
les marques. 


Donc voici in à Pari itot, à |’ 
oici Rodin à Paris et, aussitôt, à l'ouvrage. Il faut vivre. 


MONUMENT DE CLAUDE LORRAIN, PAR A. RODIN 


(Promenade de la Pépinière, Nancy.) 


Il est de nouveau asservi au travail chez les autres. Il fait des jour- 
nées chez un ornemanisle, il en fait à la manufacture de Sèvres; 
il produit des sujets de commerce dans l'esprit de son ancien pa- 
tron et dans ce qu’il croyait le goût du public. « Et du reste », me 
disait-il, «j'en étais puni, car je ne les vendais pas. » Mais à partir de 
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l’Age d’airain, dont le scandale même commence sa réputation, il 
produit la série des grands chefs-d’ceuvre monumentaux, au milieu 
desquels s’intercale la multitude des incomparables bustes et, peu 
à peu, des petits groupes de conception plastique et symbolique. 
C'est d’abord le Saint Jean-Baptiste ‘, avec sa première étude, 
d'inspiration tout antique, de l'Homme qui marche’, dont le buste 
est récompensé d'une mention honorable en 1879, — réparation du 
jury et premier succès officiel! — et dont la statue, exposée en plâtre 
en 1880 avec le bronze de l’Age d’atrain, honorés tous deux d’une 
troisième médaille, est acquise à son tour par l’État. 

Comme on le voit, l’État, si souvent mis en cause par les artistes, 
n’abandonnait pas notre homme. Bien mieux : le sous-secrétaire 
d'Etat, Turquet, pour faire oublier au statuaire le pénible incident 
de l’Age d’airain, lui avait offert une commande. Rodin proposa 
d'exécuter une porte en bronze, inspirée de la Divine Comédie de 
Dante. Le projet fut accepté, la commande ratifiée en 1880 et Rodin 
se mit aussitôt à l'ouvrage. 

Ce travail l’occupa et le passionna durant près de vingt années. 
Il le prit et le reprit maintes fois au milieu des autres travaux, 
pourtant fort absorbants, qui lui étaient échus comme encore de ceux 
qu’il cherchait; car, dans une ardeur de travail continue, il prenait 
part & tous les concours, sans succés d’ailleurs, soit pour la Défense, 
ce beau groupe pathétique, proche parent de la Marseillaise de 
Rude, que j'espère bien voir, un jour, grandi, planté devant la 
forteresse de Verdun; soit pour le Diderot du boulevard Saint- 
Germain. 

La « Porte » a été longtemps l'œuvre de prédilection du maitre’, 
celle où il a dépensé à profusion son génie dans les 186 figures qui 
s'agitent désespérément sous l'œil méditatif du Penseur*. Elle a été 
terminée, quoi qu'on en ait dit, et elle est aujourd’hui en place avec 
tous ses éléments au complet. On en jugera à l'ouverture du Musée 
Rodin. Il faut se garder de la considérer comme un gigantesque are 
de triomphe, mais plutot comme un grandiose et merveilleux ouvrage 
dorfévrerie. C'est une immense et sublime plaquette. Elle est impo- 


4. V. la gravure de Léveillé dans la Gazette, 1898, t. I, p. 422. 

2. V. reprod. dans la Gazette, 1907, t. II, p. 55. 

3. V. dans l’article d’Edouard Rod L'Atelier de Rodin (Gazette des Beaux-Arts, — 
1898, t. I, p. 419 et suiv.) les reproductions de plusieurs fragments de la Porte 
ou de dessins de l’artiste pour cette œuvre. 

4. V. reprod. du Penseur dans la Gazette, 1904, t. I, p. 482. 
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sante sans doute par son ensemble, mais elle est incomparable dans 
ses détails, qui seront, du reste, détachés et présentés dans une ou 
deux salles à part avec les admirables dessins que l’on connaît par la 


APOLLON, PIEDESTAL DU MONUMENT DU PRESIDENT SARMIENTO 


MARBRE PAR A. RODIN 


(Buenos-Ayres.) 


belle publication de M. Fenaille. La Gazette en offre ici à ses lec- 


teurs un spécimen très typique avec ce lavis d’allure héroïque, 
Centaure et Nymphes. 


Rodin avait concu d’abord son monument sous een A des 
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portes de Ghiberti, avec des combinaisons entièrement symétriques. 
Les vantaux étaient divisés, chacun, d’abord en trois, puis en quatre 
panneaux; des figures se suivaient le long des montants, comme 
dans le porche des cathédrales; en haut, le couronnement était 
formé par un tympan, dans lequel Rodin voyait un grouillement de 
foule. Cette partie, seule, n’a pas changé. Peu à peu, le maitre pre- 
nait sa liberté avec l'architecture et avec le sujet, entrainé par son 
tempérament vers l’expression du mouvement et de la vie. Il y a, 
en effet, accumulé les plus palpitants morceaux de, vie, les attitudes 
et les mouvements les plus imprévus dans leur angoissante vérité, 
et, comme l’a fort bien observé Gustave Geffroy, « le poème du Gibelin 
n’a conservé aucune couleur locale, a perdu toute sa signification flo- 
rentine ». Dante est tout entier dans son poème avec toutes les particu- 
larilés contingentes de son milieu et de son temps; Rodin s’est subs- 
titué à lui, etil est également tout entier dans sa Porte, avec son énergie 
expressive et son prodigieux don de vie, toute sa force et sa virilité, 
toute sa grâce insinuante et voluptueuse. Tout en gardant les princi- 
paux épisodes de l’Enfer, interprétés en dehors des tempset des lieux, 
il élargit son sujet qui pourrait s’appeler plus justement, comme 
celui de son ami belge Jef Lambeaux, le poème des Passions humaines. 

Puis, quand tout fut fini, après vingt années de patients efforts, 
Rodin se dégoüta de son ouvrage, l’abandonna et ne s’en servit plus 
que comme d’une sorte de réservoir où il puisait les éléments isolés 
de maint chef-d'œuvre. « La porte est trop trouée », écrivait-il. 
C'est qu'il y avait lutte entre sa nature passionnée qui, dès la jeu- 
nesse, le poussait à la recherche du mouvement, qui l’entrainera 
plus tard à ces dessins et mème à ces figurines pour lesquelles il 
fait poser le corps gracile et souple de jeunes danseuses, voire d’acro- 
bates, et le respect, qui se fait chaque jour chez lui plus exigeant, 
envers les conditions de la statuaire et les lois de la matière. Dans 
les derniers temps, il s’amusait à boucher les trous de ses anciennes 
œuvres avec de la plastiline. 

En 1884, comme il était en plein dans le travail de sa « Porte », la 
ville de Calais ouvre un concours pour l'érection d'un monument 
au citoyen martyr Eustache de Saint-Pierre. Rodin n'a garde d'y 
manquer. Le récit du vieux chroniqueur l’a profondément pénétré. 
Au lieu d’une figure, il en crée six, celle des six tristes otages. On 
connait cette sorte de calvaire, dressé sur une place de Calais", et que 


1. V. les gravures de Léveillé dans la Gazette, 1895, t. II, p. 114, et 1898, t. I, 
p. 430. 


AUGUSTE RODIN 93 


les Anglai ‘al lé ; 
‘ glais, poe un geste souverainement élégant de reparation pos- 
ume, ont élevé près de leur Westminster. C’est la, dans cette petite 


Cliché Bulloz. 


STATUE DE BALZAC (PLATRE ORIGINAL), PAR A. RODIN 
(Musée Rodin, Meudon.) 


troupe tragique, où l’unité est faite principalement par le lien moral 
qui relie entre elles ces six figures exprimant, chacune, suivant leur 
nature et leur âge, leur douloureux sentiment individuel, c'est la 
qu’on sent combien dans le cœur du statuaire a retenli l’éloquence 
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des cathédrales. Pourtant les tribulations reprirent avec cette grande 
œuvre, comme elles vont reprendre avec le Claude Lorrain et le 
Balzac. On reprochait à ce groupe, d’abord, de présenter les person- 
nages avec un caractère d’humilité qui blessait l’orgueil des Calai- 
siens, puis de les placer sur un sol égal, offrant un aspect à peu près 


BUSTE DE VICTOR HUGO, MARBRE PAR A. RODIN 


(Palais des Beaux-Arts de la Ville de Paris.) 


cubique, et non, « suivant la régle », une apparence pyramidale. On 
avail déjà reproché au Saint Jean-Baptiste d'appuyer sur ses deux 
pieds au lieu de faire porter le poids du corps sur une seule jambe, 
selon « la théorie ». Je regrette de n'avoir pas la place de répéter ici 
une petite leçon qui me fut donnée, il y a longtemps, à ce sujet 
même par Eugène Guillaume. Je la rapportai à Rodin, qui en fut 
surpris et ému. Rodin venait de faire une petite révolution en rom- 
pant avec le vieux rythme latin qui dirigeait nos inspirations, pour 
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nous reporter vers l'idéal de vérité expressive des grands ancêtres. 
Ce travail dura encore dix ans. Rodin éprouva bien des tracas. 
Comme il était en plein travail, quatre ou cinq banques de Calais 
déposaient leur bilan et la ville était à moitié ruinée par cette catas- 
trophe. 

Gest maintenant le tour du Claude Lorrain, qu il entreprend dès 
1889. Rodin est à son affaire : voici des chevaux qui se cabrent en 
conduisant le char du | 
soleil. [l'avait toujours 
rêvé faire des chevaux. 
Mémes discussions, 
mêmes luttes, même 
travail acharné pour 


améliorer son œuvre, 
ce splendide haut- 
relief où, plein de 
jeunesse et d’ardeur, 
s’élance le jeune dieu. 

Puis c’est la statue 
équestre, la seule, 
hélas! qu'on lui doive, 
du Général Lynch pour 
l’Amérique; le mo- 
nument de Victor 
Hugo, qui lui est com- 
mandé en 1889, et le 
monument au grand 


BUSTE DE M. GEORGES CLEMENCEAU, 


patriote argentin Sar- “4 ÉRONZE FAR LR ODIN 
miento, pour arriver. (Musée Rodin, Paris.) 
au Balzac, de 1898. 

Quels que soient les sentiments que nous inspire chacun des 
précédents ouvrages, on ne peut nier que le talent de Rodin est en 
progression continue. Il s’affranchit de jour en jour des souvenirs 
même les plus nobles et les plus grands. On considère toujours dans 
le public l’Age d'airain et le buste de Dalou comme les chefs-d’ceuvre 
du maitre et l’on s’en sert pour démolir les ouvrages ultérieurs. 
Puvis de Chavannes, le pauvre grand Puvis, que Rodin admirait 
avec tant de dévotion, a connu, lui aussi, cette histoire : on se pâmait 
devant la Pair et la Guerre pour avoir le droit de dénigrer le Ludus 


pro patria ou V’hémicycle de la Sorbonne. Avec le Victor Hugo, cepen- 
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dant, avec le piédestal du monument de Sarmiento : Apollon, écar- 
tant d'un geste large les nuées pour écraser le monstre qu'il vient 
d’abattre, comme avec le buste de Berthelot‘ ou celui de la Comtesse 
de Warwick, Rodin est plus complètement lui-même. On peut 
trouver vaguement, par une certaine ressemblance, un lointain 
rappel du Crépuscule de Michel-Ange dansle Victor Hugo magnifique 
qui apaise d’un grand geste autoritaire les bruits importuns du 
monde pour entendre les clameurs de la Muse tragique ou les voix 
de la Méditation?; mais comme il est plus libre, plus dégagé et plus 
rapproché de l'idéal antique! Cette figure de la Méditation est d'une 
beauté plastique émouvante et d’une grandeur étrangement mélan- 
colique. Le marbre du Baiser *, au Luxembourg, avec sa magnifique 
architecture humaine, évoque le torse de l’//issus. | 

Quant au Balzac, ce fut, on s’en souvient, le grand scandale du 
temps. Voici exactement vingt années depuis cette date. Nulle 
œuvre, peut-être, ne fut étudiée par le maitre avec un pareil souci. 
Il s’entoura de tous les documents, travailla, comme toujours, sur la 
vie; après avoir cherché, il trouva dans le pays tourangeau un être 
humain qui ressemblait à son héros. Dès son séjour à Bruxelles, il 
avait lu avec un intérét avide et passionné la Comédie humaine, 
contre-partie de la Divine Comédie. Cette grande figure de Balzac le 
hanta. Comment traduire cette tête énigmatique qui, sous ce crane 
étroit, portait un monde? Je crois que c’est M. Charles Morice qui a fait 
le rapprochement entre cette sorte de sphinx drapé dans sa robe de 
chambre, et certaines figures égyptiennes. Peut-étre n’avait-il pas 
tort : Rodin était très pénétré de la technique large et simple des sculp- 
tures pharaoniques et il disait, naguère, à une délégation de jeunes 
artistes mexicains venus pour le saluer, que la sculpture égyptienne 
apprenait à voir par les masses et que c'était 1a la grande leçon. Que 
celte œuvre inattendue ait surpris, qu’elle ait inquiété, on peut le 
comprendre; qu’on s’en soit indigné et qu'on ait accablé l’auteur de 
sarcasmes, voila ce qui n’élait pas admissible envers un artiste dont 
tout le passé était fait de conscience et de probité. Cette erreur du 
public, je l'avoue, je la partageai un jour, moi-même. L’avant-veille 
de Pouverture du Salon, je fus dérouté quand je vis le plâtre du 
Balzac après avoir élé admirer le marbre du Baiser. Je ne sus que 
dire à Rodin. Mais, le lendemain, après la visite du Président, nous 

1. V. reprod. dans la Gazette, 1906, t. II, p. 47. 


2. Ibid., 1898, t. I, p. 427. 
3. Ibid., 1898, t. Il, p. 141. 
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BUSTE DE DALOU, BRONZE PAR A RODIN 


(Musée du Luxembourg.) 
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étions assis à une table, Henry Roujon, son beau-frère Marras et 
moi. Roujon, mon pauvre cher ami Roujon, qui fut un si fin lettré, 
ne prisa jamais beaucoup Rodin pas plus que Puvis de Chavannes. 
Le Balzac l'avait stupéfié. A bout d’arguments, Marras, qui avait 
assisté à l’élaboration de l'œuvre, s’écria avec un geste brusque : 
« Eh bien! regarde! » — Je me retournai aussi et je vis, sur le fond 
du hall, dans la lumiére 
du soir, se découper 
cette austére silhouette, 
hautaine et dominatrice 
et j'en saisis aussitôt 
toute la grandeur. 


% 


Me voila forcé de 
m/’arréter et de conclure 
sans avoir rien dit de 
cette innombrable série 
(effigies humaines qui 
suffirait à immortali- 
ser un grand artiste. 
Quel regret pourtant 
de pouvoir tout Juste 
nommer, parmi cette 
longue liste de chefs- 
d'œuvre, les bustes de 


Puvis de Chavannes, de 
Jean-Paul Laurens ', 


LA FRANCE 


(MONUMENT DE CHAMPLAIN) d’ Alphonse Legros, de 
BRONZE PAR A. RODIN Guillaume, de Geffroy, 

a Li ay 0 de Dalou, de Victor 

Hugo, de Rochefort, @Antonin Proust, de Lord Howard de Walden, 
de Bernard Shaw, de Gustave Mahler, du Duc de Rohan, de Berthelot, 
de Barbey d Aurevilly, de Clemenceau, et, pour finir par ses deux der- 
niers ouvrages, dignes des plus beaux jours, le Pape Benoit XV et le 
ministre C/émentel; puis, du côté féminin, où il déploie la grace la 
plus enveloppante et la plus exquise sensibilité, les bustes divers de 


1. V. la gravure de M. J. Vyboud dans la Gazette, 4898, t. Il, p. 446. 
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M™ Rodin, ceux de Me Simpson, de M" Hunta, de Miss Fairfax, 
de Lady Sackville, de M” F..., de M" Camille Claudel, et ses 
deux chefs-d’ceuvre de prédilection : ge Vicunha, du Luxembourg, 


BUSTE DE M™ VICUNHA, MARBRE PAR A. RODIN 


(Musée du Luxembourg.) 


et Lady Warwick. Et je passe aussi sous silence tous ces merveil- 
leux petits marbres que Rodin aimait à assimiler aux morceaux 
de réception des anciens académiciens, par un gout pour I’élégance, 
la grace, la bonne tenue jusque dans la licence de ce xviri siècle 
français dont il lui semblait qu'il respirait encore l’atmosphére entre 
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les lambris de l'hôtel Biron : tous ces Satyres, Fawnesses, Danaides, 
« Amor fugit », Illusion, Galatée, Mort d’ Adonis, Jeunesse triôm-: 
phante, L'Amour et Psyché", Frère et Sœur, Vieillesse et Adolescence”, 
Lys brisé”, etc., toutes ces voluptueuses el délicieuses manifestations 
de son culte du corps de la femme, qu'il résume dans le groupe 
expressif et symbolique de L’Elernelle Idole*. Ou encore ces 
figures pathétiques, com- 
me son Eve, mère dou- 
loureuse des hommes; sa 
Bellone, traduite ici dans 
sa grandeur tragique par 
le burin de M. Pierre 
Gusman, ou sa poignante 
Douleur. 

Ce que j'aurais voulu 
tenter de montrer, ce que 
je tenterai de prouver, 
suivant les instructions 
du maitre, dans la nef qui 
réunira ses principales 
œuvres, c'est que, quoi 
qu'on ait pu dire, Rodin 
a été un grand sculpteur 
monumental. On a regretté 
qu'il n'ait pas été plus 
employé par l’architec- 
ture. Mais, d’un artiste 


qui laisse derrière lui un 


SATYRE ET NYMPHE 


ensemble tel que la Porte 
BRONZE PAR A. RODIN 

? . 

(Musée du Luxembourg.) de l'Enfer, les Bourgeois 

de Calais, les deux monu- 

ments de Vic/or Hugo, le Claude Lorrain, le Bastien-Lepage, la statue 

équestre du Général Lynch, le Sarmiento, les décorations de la villa 

du baron Villa à Evian, le Balzac, sans compter les monuments à 


Puvis de Chavannes et à Whistler, en cours d'exécution, mais ter- 


1, V. reprod. dans la Gazette, 1897, t. 1, p. 489. 

2. Ibid. 4896, 11; py toa. 

3..Ibid., 1911; t:°l, p. £73. 

4, V. également dans la Gazette, 1905, t. I, p. 484, t. II, p- 70, et 1910; tM, 
p. 26, des reproductions d’autres nus féminins. 
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Buste en bronze par A,ROGIN 
(Musée du Luxembourg) 
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minés par le maitre, la figure de la France pour le monument de 

Champlain, sans parler du Baiser et de l'Ugolin, peut-on dire qu’il 
> a r 

n'a pas laissé une grande œuvre monumentale? De quel maitre 


LA JEUNE MÈRE, GROUPE EN PLÂTRE PAR A. RODIN 


(Musée Rodin, Paris.) 


présent ou passé pourrait-on citer autant de grandes composi- 
tions ? 

Un préjugé, accrédité peut-être par Rodin en personne, qui se 
plaisait à exposer des fragments de ses œuvres, afin qu'on les put 
bien apprécier pour eux-mêmes, présente le maitre comme ayant 
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été incapable de rien terminer. C’est une plaisanterie qui a cours de 
comparer l'atelier de Rodin à une boutique d’orthopédiste. Voilà 
encore une légende que le Musée Rodin fera disparaitre, car 
on constatera qu'il n’a, pour ainsi dire, rien laissé d’inachevé. 


DOULEUR, PLÂTRE PAR A. RODIN 


(Musée Rodin, Paris.) 


On a écrit aussi que c'était l'homme du « morceau » et qu'il 
n'avait pas le sens de la composition. Or, nul ne fut plus préoccupé 
que Rodin de la composition. Dans les derniers temps, il ne se plai- 
sait plus même qu'à composer, se servant de morceaux existant déjà 
pour combiner indéfiniment de nouveaux arrangements. Mais il 
concevait la composition à son idée et non d’après des règles pré- 
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conçues. Il en avait trouvé le secret, comme Puvis de Chavannes, et 
le secret résidait pour lui, moins dans l’agencement arbitraire de 


Cliché Bulloz. 


EVE, STATURF EN BRONZE PAR A. RODIN 


(Musée du Luxembourg.) 


certaines lignes, que dans l’unité du lien moral qui groupe les élé- 


ments du sujet. 
Ce grand révolutionnaire fut le plus respectueux des grandes 
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traditions. Doué d’une belle santé morale, il avait une extréme 
indépendance de pensée, un esprit d’analyse, une faculté de raison- 
nement, une finesse et une clairvoyance dans l’observation, dont on 
peut se rendre compte dans la facon si délicate dont il détaille, en 
une sorte de crescendo piquant, les scènes diverses de l’Embarque- 
ment pour Cythére' ou dans le contraste si judicieux qu'il établit 
entre la technique de Phidias et celle de Michel-Ange’. 

Mais ce qui fit principalement sa puissance et son originalité 
comme artiste, ce fut cette ingénuité inaltérable, cette sensibilité et 
cette fraicheur d’impression qu’il garda jusqu’au dernier jour aussi 
vives qu’au premier âge, cette faculté de s’émerveiller indéfiniment 
devant la Nature, source éternelle de formes, devant ce mystère de 
la Vie qui anime tous les êtres et toutes les choses et qui, seule, doit 
animer l’art; c’est, enfin, cette jeunesse invincible qui éclairait dans 
l'intimité son regard et son sourire et qui donnait à son visage de 
prophète ce charme attirant auquel répondirent tant de dévotions 
et tant de tendresses. 

Et maintenant le statuaire recueille, pour l'éternité, le repos de 
cette longue carrière laborieuse, sur la colline de Meudon, au 
milieu même du peuple de ses créations et de ses antiques aimés, 
sous la garde du Penseur, qui veille sur cette pierre où est écrit ce 
grand nom de Rodin, ce nom d’un enfant du peuple qui deviendra, 
pour la postérité, symbolique comme ceux des deux maitres éternels 
qu'il n’a cessé de suivre et d’invoquer. 


LÉONCE BÉNÉDITE 


1. Rodin, L'Art, Entretiens réunis par Paul Gsell, p. 91 et suiv. 
2. Ibid., p. 255 et suiv. 


LES FILS DE NOB SORTANT DE L’ARCHE 


BAS-RELIEF DE L’ECOLE LOMBARDE DU XII° SIÈCLE 


(Cathédrale de Modéne.)1 


L’ARCHITECTURE ET LA SCULPTURE 
EN LOMBARDIE A L’EPOQUE ROMANE 


A PROPOS D’UN LIVRE RECENT 


UNE STATUE 


DE SAINT-DENIS? 
ET UNE STATUE 
DE LA CATHEDRALE 
DE SENLIS 


Un Américain, M, Arthur Kingsley 
Porter, vient de consacrer quatre volumes 
à larchitecture lombarde?. Ils ont été im- 
primés par l'Université Yale à New Haven, 
avec ces beaux caractères qui sont un plai- 
sir pour les yeux. 

Le premier volume est un livre de doc- 
trine où l’auteur nous expose ses idées 
sur le développement de l'architecture, de 
la sculpture, de l’iconographie des églises 
lombardes. Le second et le troisième vo- 


4. D’après une planche de L’Art roman en 
Italie de M. C. Martin (Paris, Ch. Eggimann 
édit.). 

2. Lombard Architecture, by Arthur Kingsley 
Porter. New Haven, Yale University Press; Lon- 
don, Humphrey Milford, 1917, 3 vol. in-8 et un atlas 
in-4 de 244 planches. 


3. D’après un dessin de Montfaucon dans ses Monuments de la monarchie 


francaise. 


36 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


lume contiennent une suite de monographies des églises lombardes 
classées par ordre alphabétique. Le quatrième volume, enfin, est 
un atlas de 244 planches où l’on trouvera plus d’un millier de 
reproductions. 

Le livre de M. Porter se présente donc comme un véritable mo- 
nument. Quelle que soit la destinée des idées qu’il expose dans le 
premier volume, on peut prédire que le second et le troisième vo- 
lume de son œuvre deviendront pour les archéologues d’indispen- 
sables instruments de travail. C’est qu’on rencontre là, non seule- 
ment une description très exacte de chaque église, mais encore tous 
les documents écrits qui la concernent. L’atlas ne rendra pas de 
moindres services. Assurément les planches de M. Porter ne sau- 
raient rivaliser avec les splendides reproductions de M. Camille 
Martin publiées chez nous par M. Eggimann; mais, s’il a un peu 
sacrifié les grands monuments, en revanche il s’est attaché à des 
églises moins connues ou tout à fait ignorées que nous voyons repro- 
duites ici pour la première fois. L’inédit abonde dans cet atlas. 

Le livre de M. Porter est donc né à la fois de ses patientes recher- 
ches d’érudition et de ses nombreux voyages d’exploralion dans 
l'Italie du Nord. Il ajoute infiniment à ce que MM. de Dartein et 
Rivoira nous avaient déjà appris. Même quand on ne partage pas 
les opinions de l’auteur, on ne peut s'empêcher d'admirer tant 
d’ardeur unie à tant de patience. Les résultats de ce labeur acharné 
ont-ils été toujours heureux? C’est ce que nous voudrions examiner 
ici en quelques mots. 


On est surpris d’abord, quand on lit le premier volume, du peu 


de place qu'y tient cette grande, cette passionnante question des 


origines de l'architecture lombarde. Il y a vingt ans, c'était un de 
ces problèmes sur lesquels il était sage de se taire; mais en est-il 
tout à fait de même aujourd'hui? Les récents explorateurs de 
l'Orient, que M. Porter ne semble pas connaître, ne nous ont-ils 
rien appris? Ne nous laissent-ils pas deviner que l’art lombard a ses 
origines non pas dans l’art byzantin, mais dans un art beaucoup 
plus antique, l’art chrétien de l'Asie? Qu'est-ce que le plan de 
l’église carolingienne de San Satiro à Milan, ce carré qui s'ouvre 
sur chacun de ses côtés par une abside demi-cireulaire, sinon l’imi- 
tation d'un vieux prototype oriental que nous a conservé, en Armé- 
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nie, la cathédrale d’Etchmiadzin? D'où vient le plan de l’église 
d’Agliate (1x° siècle) avec ses trois nefs aboutissant chacune à une 
abside demi-circulaire? Non de Rome assurément, mais de la Syrie 
centrale où, dès la fin du v° siècle. il apparaît au couvent de Saint- 
Siméon. 

L'élévation des églises lombardes nous ramène encore en Orient. 
La fameuse alternance du pilier fort et du pilier faible, qui 
devient au xrr° siècle un des principaux caractères de l’école lom- 
barde, apparaît beaucoup plus tôt. M. Porter reconnaît qu’en aucun 
pays de l'Occident on ne rencontre d'exemples de ce rythme plus 
anciens qu'en Lombardie; mais il n’en cherche pas l’origine. Pour- 
tant divers explorateurs nous ont fait connaître une église du 
vi’ siècle, l’église de Rusafa, située dans le voisinage de l'Euphrate, 
où l’on voit une colonne alterner avec un massif pilier, comme dans 
les églises lombardes. 

Le décor lombard a également ses modèles en Orient. Les niches 
creusées les unes à côté des autres pour animer le sommet d’un mur 
se voient d’abord dans les palais de Firouzabad et de Racca. On les 
rencontre ensuite à Saint-Demetrius de Salonique, puis dans les 
églises de Constantinople. Dès les temps carolingiens, ces niches 
forment une couronne d’ombre aux absides des églises lombardes. 
Les cordons de brique se présentant par l'angle pour accrocher la 
lumière ont la même origine. Ces « dents d’engrenage », comme les 
appellent nos archéologues, passent des palais persans de Firouzabad 
et de Sarvistan aux églises de la Mésopotamie, des églises de la Méso- 
potamie aux églises de la Grèce. Les églises de la Lombardie ne 
nous les montrent pas avant le xr° siècle, mais il est probable que 
les plus anciens exemples ont disparu. 

A quelle époque, sous quelles influences la Lombardie a-t-elle 
recu toutes ces inventions de l’Asie, qu'elle devait élaborer et per- 
fectionner à son tour? Voilà le grand problème que rencontre 
maintenant au début de ses recherches tout archéologue qui entre- 
prend d'écrire l’histoire de l’art lombard. On s'étonne que M. Porter 
ne l’ait même pas posé. 


IT 


Les archéologues français d'aujourd'hui ne sont guère disposés 
à admettre que la voûte ait apparu de bonne heure en Lombardie. 
Ils croient qu'au commencement du xn° siècle les plus belles églises 
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lombardes avaient encore sur leur nef une simple charpente. Les 
archéologues italiens semblaient étre du méme avis, mais, dans ces 
dernières années, M. Rivoira a revendiqué pour la Lombardie l’hon- 
neur d’avoir inventé, dès le x1° siècle, la plus ingénieuse de toutes 
les voûtes : la voûte à croisées d’ogives. Ses arguments ne parurent 
pas concluants aux archéologues français; aujourd'hui M. Porter 
reprend cette doctrine en essayant de la fortifier par des preuves 
nouvelles. 

Dès la première moitié du xr° siècle, nous dit-il, les Lombards 
voutaient les nefs de leurs églises. C’est ainsi que l’église de Maz- 
zone, qui a été élevée vers 1030, a sur sa grande nef une suite de 
voûtes d’arétes. Mais qui nous donne cette date de 1030? M. Porter 
lui-même. Suivant lui, l'appareil de l’église de Mazzone ressemble à 
celui de l’église de Sanazzaro Sessia qui est de 1040; comme il est, 
toutefois, un peu plus archaïque, on peut supposer que l'église de 
Mazzone a été construite en 1030. La preuve pourra paraître insuffi- 
sante. Mais, en admettant même que l’église de Mazzone soit de 1030, 
s’ensuit-il nécessairement que ses voûtes soient de la même date? 
L'hypothèse d'un remaniement ne s’est pas présentée à l'esprit de 
M. Porter. Pourtant il a écritune phrase qui eût pu le faire réfléchir : 
«Il y avait », dit-il, « dans la nef des fenêtres qui ont été murées. » 
Cela ne semble-t-il pas indiquer que l’église était couverte, à l’origine, 
d'une charpente, et qu’on a cru prudent de faire disparaitre les 
fenêtres quand on a remplacé la charpente par une voûte? Il est 
d'autant moins vraisemblable que la voûte d’arétes de Mazzone soit 
du x1° siècle, qu'elle serait la seule de ce siècle qu'on put citer en 
Italie. J'indique ici ce qui me parait être le point faible du livre 
de M. Porter : des dates hypothétiques y sont trop souvent acceptées 
comme des dates certaines; d'autre part, l’analyse des monuments, 
surtout des monuments exceptionnels, n’y a pas été poussée assez 
loin. 

Mais il faut arriver au point central du livre de M. Porter, à ce 
qui en ferait la nouveauté, si ses conclusions étaient admises. 
Suivant lui, la Lombardie nous offre le plus ancien exemple connu 
d'une église voulée à croisées d’ogives. Cette église est celle de Sanaz- 
zaro Sessia, dans la région de Novare. Elle a été élevée en 1040. 
Ce n’est plus qu'une ruine aujourd'hui; ses voûtes se sont écroulées ; 
mais la disposition des piliers prouve que ces voûtes étaient à 
croisées d’ogives. D'ailleurs on peut voir encore, nous affirme 
M. Porter, un reste de nervure. Nous ne doutons pas de l'exactitude 
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des documents que nous apporte M. Porter. Nous croyons bien 
volontiers qu'il y a eu des croisées d’ogives à Sanazzaro; nous ne 
faisons pas de difficulté non plus à admettre que le monastère de 
Sanazzaro a été fondé en 1040. Toute la question est de savoir si 
l'église actuelle est de 1040, et, au cas où elle remonterait à 1040, 
si les croisées d’ogives n’ont pas été ajoutées plus d’un siècle après. 
C'est ainsi qu'on a cru jadis chez nous que la croisée d'ogives du 
porche de Saint-Victor de Marseille était également de 1040, sous 
le prétexte que le pape Benoit IX consacra l’église cette année-là. Ce 
sera donc désormais un devoir pour les archéologues français et 
les archéologues italiens d'étudier avec un soin minutieux les ruines 
de Sanazzaro Sessia. L'examen en vaut la peine : il s’agit de savoir 
qui, de la France ou de l'Italie, a inventé la voûte à croisée d’ogives. 
Dès maintenant nous prévoyons qu’il en sera de Sanazzaro ce qu'il 
ena été de Montefiascone et d’Aversa. Les ogives de ces deux églises, 
que M. Rivoira datait du xr° siècle, apparaissent aujourd’hui, à 
M. Porter lui-même, comme des additions du xn°. Il est vrai qu’il 
continue à croire avec M. Rivoira, malgré les documents produits 
par M. Biscaro, que les voûtes de Saint-Ambroise sont du x1° siècle. 
Il cite encore cinq ou six églises dont les voûtes à croisées d’ogives 
seraient du même temps. Mais aucun de ces exemples ne semble 
vraiment concluant. La voûte à croisée d’ogives de Lodi Vecchio, 
dont il nous donne la photographie et qu'il date de 1050, serait 
rajeunie d’un siécle par les archéologues francais. 

Il serait vraiment extraordinaire que la Lombardie eût inventé 
la croisée d’ogives et ne lui eit jamais fait faire un progrès. Il est 
évident que les architectes lombards n’ont pas senti tout ce qu’on 
pouvait lui demander; elle n’a pas changé la physionomie de leurs 
églises. En France, au contraire, la croisée d’ogives, qui apparait 
dans les premières années du xn° siècle, va se perfectionnant sans 
cesse : on en suit tous les progrès. Grace à elle l’église devient 
toujours plus haute, toujours plus claire. On ne voit rien de pareil 


en Lombardie. 


III 


Ce n’est pas assez d'attribuer à la Lombardie l'invention du 
principe générateur de l'architecture gothique, M. Porter réclame 
encore pour elle l'honneur d’avoir ressuscité la sculpture. S'il fallait 
l'en croire, dès 1099 le sculpteur Guillelmus aurait commencé a 
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travailler aux bas-reliefs de la cathédrale de Modéne. Guillelmus 
serait le grand initiateur, etson inftuence se reconnaitrait en France, 
en Espagne et jusqu'en Angleterre. Tout ce système repose sur 
l'inscription encastrée dans la façade de la cathédrale de Modène. 
Elle nous apprend que les fondations de 
l’église furent jetées en 1099, et elle ajoute 
qu'entre tous les sculpteurs Guillelmus est 
digne de la gloire. Je ne suis pas le premier 
à remarquer que cette inscription n’établit 
aucune relation entre la date de la fonda- 
tion de la cathédrale et celle des travaux de 
Guillelmus. Malgré l'inscription, la date de 
ses bas-reliefs reste ignorée. Que des ceuvres 
déjà aussi savantes puissent dater de 1099 et 
marquent les débuts de la sculpture en Eu- 
rope, c'est ce que les archéologues francais 
auront de la peine à croire. Je les place, pour 
ma part, après 1140, c’est-à-dire après l’achè- 
vement de la facade de Saint-Denis. Si l’on 
étudie, en effet, le bas-relief de Modène qui 
représente Noé et ses fils sortant de l'arche, 
on remarque que les deux premiers person- 
nages relèvent leur manteau de la façon la 
plus singulière : de la main gauche ils le 
prennent par le bas et en font une espèce de 
ceinture aux plis serrés. Or, il y avait à Saint- 
Denis une statue dont Montfaucon nous a 
conservé le dessin, qui se drapait exacte- 
ment de la même manière. Elle a été imitée 
| quelques années après au portail de Senlis. 
STATUR DE PROPHÈTE Nul doute que Guillelmus ne lait imitée 


Bie riper cies aussi, car on n’invente pas deux fois une dis- 
X11° SIÈCLE 


Suse pee position aussi bizarre. ; 

M. Porter nous affirme que les figures de 
Prophètes qui s’étagent dans les jambages du portail de la cathé- 
drale de Crémone sont de la main de Guillelmus. Je n’en suis pas 
aussi sûr que lui: mais il importe peu. Ces bas-reliefs, qui doivent 
être un peu antérieurs au milieu du xu siècle, sont l'œuvre d’un 
artiste formé dans le Midi de la France. L'idée de décorer de figures 


superposées les deux côtés d’un portail n’est pas née, comme le croit 
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M. Porter, & Crémone, mais & Toulouse. C’est sous cet aspect que 
se présentait Jadis le portail du cloitre Saint-Etienne de Toulouse. 
Les Apôtres qui l'ornaient sont aujourd’hui au musée. Comme les 
Apôtres de Toulouse, les Prophètes de Cré- 
mone ont les pieds posés sur un soubasse- 
ment incliné. Mais leur facture les rattache 
plus encore à l’art du porche de Moissac qu’à 
l’art de Toulouse. Les Prophètes de Crémone 
ont plus d'un trait de ressemblance avec 
les Vieillards de [Apocalypse de Moissac : 
barbe bouclée, longues tresses sur les épau- 
les, prunelle percée d’un coup de trépan, 
_plis se superposant comme les collets d’un 
manteau, tunique tombant en échelons régu- 
liers. Mais le maitre de Crémone, sculpteur 
de second ordre, n’est qu'un médiocre élève 
des merveilleux artistes de Moissac. Un 
autre argument nous est fourni par les ins- 
criptions gravées sur les banderoles des Pro- 
phètes de Crémone. Toutes sont empruntées 


x 
is 
L 
i 
é 
H 


à un sermon attribué à saint Augustin que 
lon récitait dans les églises de France le 
jour de Noél, et qui est devenu le Drame des 
Prophétes. Ce drame apparait dans un ma- 
nuscrit de Limoges qui date de la fin du 
xi° siècle. A partir de ce moment, il se ren- 
contre plusieurs fois dans nos manuscrits. 
L'Italie, en revanche, ne nous en offre aucun 
exemple, et il semble que l’église italienne 
soit restée longtemps étrangère au drame li- 
turgique. Le Drame des Prophèles est né en apm 
France. Si doncon trouve en Italie une œuvre DE SAINT-ÉTIENNE 
de sculpture associée au Drame des Prophètes, es 

on a le droit de penser que cette œuvre a 

été inspirée par la France. Avant 1145 un 

vitrail de Saint-Denis montrait déjà les Prophètes du drame*. On 


STATUE D’APOTRE 


(Musée de Toulouse.) 1 


4, D'après une planche de l'Histoire de l’Art publiée sous la direction de 
M. André Michel, t. Ier, 2° partie, p. 624 (Paris, Armand Colin édit.). 

2. On trouvera de plus longs développements sur ce sujet dans une série 
d'articles que j'ai publiés dans la Revue de l’art ancien et moderne en 1914 sous 
ce titre : La part de Suger dans la création de l’iconographie. 


XIV, — 4° PÉRIODE. 6 
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les retrouve quelques années après à la façade de Notre-Dame la 


Grande de Poitiers. 


Les influences françaises ne sont pas moins visibles dans l’œuvre 
d’un autre sculpteur lombard, maitre Nicolas. Des inscriptions lui 


DAVID 


PAR BENEDETTO ANTELAMI 
XII SIÈCLE 


(Église de Borgo San Donnino.) 


attribuent les sculptures de la cathédrale 
de Ferrare et de la cathédrale de Vérone. 
La cathédrale de Ferrare a été reconstruite 
en 1435, celle de Vérone en 1139: ce n’est 
guère avant 1150 que maitre Nicolas a pu 
sculpter les portails de ces deux monu- 
ments. À Ferrare, les origines de l’art 
de maitre Nicolas sont clairement écrites. 
Les Prophètes qu’il a disposés le long des 
montants du portail ou entre ses colonnes 
viennent en droite ligne de Toulouse. 
L'un d’eux est inscrit comme à Toulouse 
dans l’angle du montant, il a le même 
nimbe gaufré, les mêmes yeux saillants, 
les mêmes jambes croisées ou qui veulent 
l'être. Ajoutons que les Prophètes de Fer- 
rare portent inscrits sur leurs banderoles 
les versets du sermon attribué à saint Au- 
gustin et du Drame des Prophétes. Cest 
que maitre Nicolas ne connaissait pas 
seulement Toulouse, il connaissait aussi 
Saint-Denis, où le Drame des Prophètes 
nous apparait d’abord sous sa forme ar- 
tistique. 

Le portail de la cathédrale de Vérone 
combine les réminiscences de Toulouse 
avec celles de Saint-Denis. Cette fois les 
statues s’alignent quatre par quatre entre 
les colonnes, comme au portail central 
de Saint-Denis, mais plusieurs d’entre 


elles ont encore les jambes croisées des ateliers toulousains. L’in- 
fluence de la France est partout ici : on la retrouve aux versets du 
Drame des Prophètes que portent les statues de Vérone; on la reconnait 


mieux encore, s'il est possible, à la présence d'Olivier et de Roland, 


sculptés des deux côtés du portail. 
Ainsi, les premiers sculpteurs qui apparaissent en Italie, Guil- 
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lelmus et Nicolas, avaient fait leur éducation artistique en France. 
Nous ne savons méme pas s’ils étaient Italiens. Ce n’est pas en 1099 
que Guillelmus commence à travailler, mais aux approches de 1150. 
Nicolas est son contemporain. II est 

surprenant que M. Porter n’ait pas 

senti quelle impossibilité il y avait 

à placer les bas-reliefs de Modène 

en 1099. Comment croire qu'il y ait 

plus de trois quarts de siècle entre 

ces bas-reliefs et ceux de l’ambon 

de Parme, datés de 1178 ? Il y a trente 

ans tout au plus, ou bien il faudrait — 
admettre qu’en près d’un siècle les 

sculpteurs italiens n’avaient presque 

rien appris. 

Dans la seconde partie du xn° siè- 
cle, lasculpture lombarde porte plus 
visiblement encore l’empreinte de 
l’art français. Ici, M. Porter a vu 
la vérité. Il remarque très juste- 
ment, par exemple, que le caractère 
antique des ornements qu'on ren- 
contre ca et là en Lombardie s’ex- 
plique par l'influence provençale. 
= Mais que d'observations intéres- 
santes M. Porter eût pu ajouter à 
celles qu'il nous apporte! I] ne nous 
dit presque rien d’un groupe de bas- 
reliefs de la cathédrale de Modène 
qui semblent avoir décoré jadis le 
parapet de cette espèce de pont jeté 


VIEILLARD DE L’APOCALYPSE 


en avant de la cryple, et appelé le ÉCOLE FRANÇAISE, XII° SIÈCLE 
« pontile ». Gesont des œuvres d’une (Voussures de la porte centrale 

: F Be du portail occidental 
époque déjà avancée du x11° siècle. de la cathédrale de Chartres.) 


Elles offrent de telles ressemblances 

‘avec les bas-reliefs de Beaucaire et de Saint-Gilles (notamment avec 
la représentation de la Cène, identique à Beaucaire et à Modène), 
qu’on les attribuerait volontiers à un artiste provençal. Un chapi- 
teau du musée de Modène qui représente les Saintes Femmes ache- 
tant des parfums et qui est semblable au bas-relief de Beaucaire 
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et au bas-relief de Saint-Gilles ne fait que confirmer cette hypo- 
thèse’. C’est à la mème époque que fut sculptée l’archivolte de la 
cathédrale de Modène, où sont représentés quelques-uns des héros 
eg ce cycle breton que la France commencait alors à faire connaître 

à l’Europe. Il y a donc eu à Modène, vers la fin du x11° siècle, une 
Re d'artistes formés en Provence et peut-être même Provençaux. 

Nous approchons des dernières années 
du xn° siècle. C’est alors qu’apparait le fa- 
meux Benedetto, que nous continuerons à 
appeler Antelami, car, quoi qu'en pense 
M. Porter, l'inscription où il est nommé ne 
nous parait nullement obscure’. M. Porter 
a fort bien vu que Benedetto Antelami avait 
connu à la fois l’art de la Provence et l’art 
de l'Ile-de-France. Mais aux raisons qu'il 
apporte on peut en ajouter beaucoup d’au- 
tres qui lui ont échappé. 

L'éducation de Benedetto Antelami s’est 
faite en Provence : ses ceuvres ont cette 
facture serrée, cet aspect presque métallique 
qui caractérise la sculpture de la vallée du 
Rhone. De la Provence il a rapporté plusieurs 
thèmes décoratifs qu'on retrouve dans les 
monuments qu'il a décorés : le Baptistère de 
Parme et la façade de Borgo San Donnino : 
c'est, notamment, le chapiteau fait d'un cer- 


cle de feuillage qu’on voit à Parme, comme 
on le voit à Arles, à Aix et jusqu'au Puy. 


LA REINE DE SABA ¥ 
PAR BeNEDETTO aNTELAM: Lacuve baptismale de Parme s’entoure d’un 


COMMENCEMENT rinceau de feuillage pareil à celui de l’ad- 


DU XIII®° SIÈCLE z F 
mirable cuve de Carcassonne. Le motif est 


indigéne dans le Midi de la France, car on 
le retrouve au portail de Maguelone et au portail de Saint-Trophime 
d'Arles. A Borgo San Donnino, les bas-reliefs forment une frise sur 
la façade comme à Saint-Gilles; quelques-uns de ces bas-reliefs 


(Baptistère de Parme.) 3 


1. J'ai déjà étudié ce groupe d'œuvres dans la Revue de l'art ancien et moderne 
de 1907, t. II, p. 82. Le chapiteau de Modène et les bas-reliefs de Saint-Gilles 
et de Beaucaire s’inspirent d'une scène du drame liturgique. 

2. « Antelami dictus sculptor fuit hic Benedictus. » 

3. D’après une figure de la Storia dell'arte italiana de Venturi, t. lll, p. 302. 


L'ARCHITECTURE ET LA SCULPTURE EN LOMBARDIE 45 


sont, comme ceux de Saint-Gilles, bordés d’une grecque ou d’une 


ligne d’oves. 


Mais il est des emprunts bien plus significatifsencore. Le tympan 


du Baptistère de Parme, qui représente l’Ado- 
ration des Mages, est, par sa disposition, sinon 
par sa facture, pareil à celui de Saint-Gilles. 
Un autre bas-relief, sculpté dans une niche 
intérieure du Baptistère de Parme, nous montre 
un Christ couronné, assis entre les quatre ani- 
maux, qui est une imitation évidente du Christ 
en majesté de Saint-Trophime d’Arles. 

Formé en Provence, Benedetto Antelami a 
également connu la France du Nord. Il est cer- 
tain qu'il a vu Chartres. Il suffit, pour s’en con- 
vaincre, d'étudier le David de Borgo San Don- 
nino, une des plus belles statues italiennes du 
xn° siècle. Les draperies sont, il est vrai, dans 
la manière serrée des artistes d’Arles : jamais 
Benedetto Antelami n’a pu s’affranchir de l’en- 
seignement de ses premiers maitres; mais il est 
évident que la téte du David est une imitation 
de celle dun des Vieillards de Apocalypse au 
portail vieux de Chartres. On retrouve dans la 
copie les longues mèches de barbe de loriginal 
et jusqu’aux petites boucles de cheveux qui pas- 
sent sous la couronne. 

L’imitation de l’art de Chartres est plus frap- 
pante encore au Baptistère de Parme. Une ins- 
cription nous apprend que Benedetto Antelami 
commença à y travailler en 1196; mais l’œuvre 
dut avancer très lentement, car quelques-unes 
des sculptures ne sauraient être antérieures à 
1220. Elles trahissent, en effet, limitation, non 
plus du portail vieux de Chartres, mais du por- 
tail du Midi et du portail du Nord, achevés vers 


LA REINE DE SABA 


ÉCOLE FRANÇAISE 
COMMENCEMENT 
DU XIII® SIÈCLE 
(Porche septentrional 


de la cathédrale 
de Chartres.) 


la date que nous indiquons. Dans sa vieillesse Benedetto Antelami 
fit donc un nouveau voyage en France, et c’est alors qu'il put étu- 
dier le Jugement dernier de Chartres dont il a donné au Baptistère 
de Parme une si médiocre adaptation : on en retrouve presque tous 
les éléments, et jusqu’au Saint Jean assis qu’il a mis gauchement dans 
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un coin de la composition. Si l’on conservait quelques doutes, 
l'étude de la Reine de Saba du Baptistère de Parme les ferait dis- 
paraître. À Parme comme au portail Nord de Chartres, la reine de 
Saba est associée à Salomon. Il suflit de comparer les deux statues 
de reines pour reconnaître au premier coup d'œil que Benedetto a 
imité le chef-d'œuvre de Chartres. 

Il est inutile d’insister davantage. Il est évident que la sculpture 
lombarde est née et s'est développée sous l'influence de la France. Il 
ne faut pas oublier que Borgo San Donnino, Parme, Modène sont 
sur la grande route romaine qui conduisait les pèlerins français à 
Rome; c'est aussi la route qu'ils suivaient pour atteindre Brindisi 
où ils s'embarquaient pour Jérusalem; Crémone et Ferrare sont à 
deux pas de cette route; Vérone n’en est pas très loin. Des milliers 
et des milliers de Français ont passé par là. Il n’est pas extraordi- 
naire que l’art français et la poésie française aient pénétré en Italie 
par ce grand chemin de l’humanité. 

Il est significatif que, malgré tous ses efforts, M. Porter n'ait pas 
réussi à trouver dans la sculpture lombarde les traces d’un dévelop- 
pement continu. En France, au contraire, tout se tient : de Moissac 
à Beaulieu, de Beaulieu à Saint-Denis, de Saint-Denis au portail 
vieux de Chartres, de Chartres au Mans, à Provins, à Angers, la 
marche est régulière ; il ne manque pas un anneau à la chaine. La 
sculpture ne s’est pas développée régulièrement en Lombardie, parce 
qu'elle n’y est pas indigène. De grandes vagues successives venues 
de France lui ont apporté d’abord l’art du Languedoc, puis l’art de 
la Provence, enfin l’art de Chartres. La sculpture lombarde nous 
renvoie comme un miroir, qui déforme un peu, les divers aspects 
de la sculpture française. 

Si M. Porter avait donné à l'étude de la sculpture française tout 
le soin qu'il a donné à l'étude de la sculpture lombarde, ses conclu- 
sions eussent été différentes. J'espère qu'il sera amené à les modifier 
en examinant plus attentivement nos monuments, car sur cette 
grande question des origines de la sculpture moderne, il ne faut 
pas qu'il y ait une vérité américaine et une vérité française. 

Son livre qui nous apporte tant de documents, qui nous fait 
connaître tant de monuments obligera les archéologues à regarder de 
plus près les problèmes qu’ils croyaient résolus. Par là, il contri- 
buera singulièrement au progrès de nos études. 


ÉMILE MALE 


NOTES SUR JACQUES CALLOT 


Es événements d’aujourd’hui redonnent 
de l'actualité à un chef-d'œuvre de 
l’art français : Les Miséres de la Guerre 
de Jacques Callot. Le graveur de Nancy, 
jadis célèbre, est aujourd’hui bien mé- 
connu. Pour beaucoup, Callot n’est 
guère qu’un nom, el ceux mêmes qui 
le connaissent n’ont souvent étudié 
son œuvre que superficiellement. 

Cependant, non seulement Callot 
mérite d’être admiré plus que bien 
d'autres graveurs que la mode lui a préférés, mais encore l'étude 
attentive de son œuvre est intéressante à plus d’un titre. Le critique 
d’art peut y suivre le passage de l’estampe italienne du xvi° siècle 

à l’estampe française du xvii°; l'historien y trouve des plans de 

siéges et de combats, des usages et des costumes, en particulier ceux 

de la Comédie italienne; le graveur y discerne, déja connus et pra- 
tiqués de main de maitre, la plupart des procédés de la technique 
moderne; le chercheur y rencontre bien des petits problèmes que la 

- découverte de documents nouveaux pourrait utilement éclaircir ; 

enfin, le collectionneur al’espoir de trouver encore des épreuves 

rarissimes, des états non décrits et des pièces non signalées. 

On connaît le roman de Callot, on ignore son histoire. On sait 
qu'il était très en vogue de son vivant : à Florence, les amateurs se 
disputèrent ses estampes dès leur apparition, et plus tard certaines 
pièces furent tellement demandées que le graveur dut, à Nancy, 
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recommencer plusieurs des planches précédemment gravées en 
Italie : Le Massacre des Innocents (M. 6)', Les Caprices (M. 768- 
867), La Foire de l’Impruneta (M. 625); à Paris, ses œuvres étaient 
très recherchées? et ses éditeurs n’hésitaient pas à faire graver des 
copies qu’achetaient les amateurs ignorants. La Bruyère le donnait 
comme exemple d’un graveur à la mode. 

Délaissé vrs la fin du xvirr siècle, il revint un moment en 
faveur vers la fin du siècle dernier*. Il eut alors les honneurs du 
roman et du théâtre *. 

La mode, qui fut toute aux estampes du xviii? siècle, le fit oublier 
de nouveau. Malgré les ouvrages parus depuis quelques années’, le 
maître lorrain reste encore bien injustement dédaigné. 

Fort heureusement, M. Courboin, conservateur du Cabinet des 
estampes, qui travaille activement à la miseen valeur du fonds des 
estampes françaises de la Bibliothèque Nationale, et qui vient de 


1. Les numéros que nous donnons à l’appui des gravures se rapportent au 
catalogue raisonné de E. Meaume intitulé Recherches sur la vie et les ouvrages 
de Jacques Callot. 

2. Ses estampes se trouvaient dans toutes les grandes collections de la fin 
du xvuie siècle et de la première moitié du xvint. L'œuvre recueilli par Quentin 
de Lorangére fut dispersé par Gersaint, le lundi 2 mars 1744 et les jours 
suivants, pour la somme de 1150 livres, qui vaudraient aujourd’hui environ 
9 200 francs. | 

3. C’est surtout à Nancy que le mouvement se dessina. On reproduisit plu- 
sieurs portraits anciens, il en parut même dans l’Artiste, et pour couronner 
ce mouvement en faveur du maitre, son compatriote E. Meaume fit paraître 
son admirable catalogue raisonné dans les Mémoires de l'Académie Stanislas. 

4. Jacques Callot, roman historique de Me Elise Voïart, Paris, Dupont, 
1841. 

Callot à Nancy, comédie historique de MM. Dumolard et Marius C***, repré- 
sentée pour la première fois à Paris, sur le théâtre du Vaudeville, le 26 juin 1813. 

Jacques Callot à Nancy, vaudeville en un acte de Décour, mentionné au réper- 
toire de la Société des auteurs. 

Jacques Callot, pièce en 5 actes, représentée pour la première fois au théâtre 
de la Porte-Saint-Martin, le 144 septembre 1916. Les auteurs étaient MM. Henri 
Cain, Eugène et Édouard Adenis. Un des rôles de la pièce était tenu par Coque- 
lin aîné. 

5. Prosper du Mast, Jacques Callot, Nancy, 1875; — Henri Bouchot, Jacques 
Callot, sa vie, son œuvre et ses continuateurs, Paris, Hachette (« Bibliothèque 
des Merveilles »), 1889 ; — Marius Vachon, Jacques Callot, Paris, 1892. — Gott- 
fried Kinkel, Jucques Callot (Kunst und Kiinstler); — Pierre-Paul Plan, Jacques 
Callot, maître graveur, Bruxelles et Paris, G. van Oest, 1911; — Edmont Bru- 
waert, Vie de Jacques Callot, Paris (Société pour l’histoire de la gravure fran- 
çaise), 1912; — Jacques Callot, Paris, H. Laurens (coll. des « Grands Artistes »); 
— Estampe unique de J. Callot, Florence, Olschki, 1912; — Alvin-Beanmont. 
Jacques Callot: le « Saint Sébastien » du Louvre, Paris, 1913; — etc. 
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reconstituer entièrement l’œuvre de Robert Nanteuil, a entrepris 
le même travail pour l’œuvre de Callot. 

C'est au persévérant travail de M. Courboin que nous devons la 
bonne fortune de pouvoir éclaircir certains détails de l’histoire des 
cuivres gravés en France. Car il vient de retrouver, en 1916, une 
série de documents concernant la Bibliothèque du Roi pour la 
période antérieure en 1754. Nous le remercions vivement d’avoir 
bien voulu nous communiquer ceux qui intéressent l’œuvre du 
mailre lorrain. 

Ces documents sont extrêmement précieux. Ils font connaître le 
détail de toutes les planches éditées par Fagnani au début du 
xvur® siècle, et nous ont permis de préciser, dans les additions aux 
catalogues, l’histoire des Sièges de la Rochelle et de l'ile de Ré, 
depuis le tirage des premières épreuves jusqu’à nos jours. 


LES MAITRES DE CALLOT, SES SOURCES, SES INSPIRATIONS 


Mariette, dans ses notes manuscrites, raconte que Callot, enfant, 
passait tous ses moments de loisir chez les artistes, dessinateurs et 
peintres, de Nancy. Son goût pour le dessin devint si prononcé qu’il 
décida de sa vocation, malgré l’opposition de sa famille. 

Tout jeune encore, à quinze ans, il va en Italie et fait à Rome un 
court séjour chez Canta Gallina. Un autre voyage le ramène à Rome 
l’année suivante, en 1609. Les biographes le font entrer, les uns 
dans l’atelier de Tempesta, les autres dans l'atelier de Thomassin. 

Le Florentin Antoine Tempesta était aquafortiste et s’efforcait de 
démontrer que l’eau-forte seule peut rendre le mouvement avec 
aisance. 

Philippe Thomassin, vieux graveur-éditeur français, né à Troyes, 

faisait plutôt du commerce que de l’art. Il gravait au burin des 
estampes vulgaires, sans aucun caractère. Mais chez lui venait sou- 
vent Villamena, car les deux graveurs avaient été camarades dans 
l’atelier de Corneille Cort, Or, Villamena était un des représentants 
les plus brillants de l’école des graveurs au burin. 
__ Callot s’est trouvé en face des deux procédés de gravure : l’eau- 
forte de Tempesta et le burin de Villamena; il a synthétisé les deux 
tendances. On retrouve l'influence de ces deux graveurs dans 
l’œuvre du maitre lorrain. 
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EL r tie 
INFLUENCE DE TEMPESTA. — Meaume! a déja remarqué l'in- 
fluence de Tempesta sur Callot. Mais, n’ayant trouvé aucun docu- 
ment probant, il se borne à dire: « Il est très vraisemblable 


que Callot dut commencer ses premiéres lecons chez Tempesta. » 
Bouchot? est plus affirmatif : il prétend qu'Israël Henriet et Claude 
Deruet, deux jeunes Nancéens établis chez Tempesta, auraient amené 
leur jeune camarade et compatriote dans l’atelier où ils travaillaient 
eux-mêmes. En réalité, nous ne savons rien de précis à ce sujet. 

Il est cependant reconnu que Tempesta demanda la collabora- 
tion de Callot pour graver les planches de la Pompe funèbre de la 
Reine d'Espagne (M. 440-454) et « ces quinze pièces », dit Meaume, 
« sont incontestablement les premières que Callot ait gravées à l’eau- 
forte. » On devait livrer ces planches avec rapidité. Le talent qu'y 
déploie le jeune Lorrain n’est pas remarquable; néanmoins on peut 
eslimer que sa gravure n’est pas inférieure à celle de son maitre. 
C'est dire que Tempesta ne s’y montre pas un graveur supérieur. 
Son dessin est trop rapide, mal étudié, insuffisant. Malgré ces 
défauts, il reste le dessinateur des foules animées, des batailles où 
des troupes chargent sans fin. Callot gravera encore, d'après ses 
dessins, certaines planches des Batailles des Médicis (M. 534-549). 
C'est de lui que le maitre nancéen tient le mouvement et la vie qui 
animent ses estampes. 

INFLUENCE DE VILLAMENA. — Francois Villamena a eu sur Callot 
une influence encore plus profonde. Il est né à Assise dans la pro- 
vince de.Pérouse, en 1566. Son burin imite tout d'abord les procédés 
de son maitre Corneille Cort. Peu à peu, il abandonne la sécheresse 
et la lourdeur du graveur hollandais pour n’en garder que le bril- 
lant. Il arrive ainsi à une maitrise particulièrement lumineuse. 
Certaines de ses œuvres, dans les belles épreuves, donnent une sen- 
sation de clarté inconnue jusqu'alors. La ligne est légère, l’expres- 
sion des visages s'affirme. Le trait de son burin est souple; il em- 
ploie parfois une taille unique, d’abord dans des nuages, ensuite 
dans certains détails des premiers plans. 

Callot a été certainement atliré par ce procédé nouveau, ainsi 
que par les qualités particulières de Villamena qui, à la légèreté du 
trait, Joint l'élégance de la ligne. Notre graveur lorrain non seule- 
ment s’estinspiré de lui, mais encore a dà travailler auprès de lui. Au 
reste, tous deux gravérent d'après Ventura Salimbeni, et certains 


1. E. Meaume, Recherches sur la vie et les ouvrages de Jacques Callot: 
2. llenri Bouchot, ouv. cité. 
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détails fournissent l'indice d'un rapprochement entre les deux artistes. 

Nous trouvons, en effet, dans l’œuvre de Villamena des estampes 
dont Callot s’est plu à imiter la facture. Signalons en particulier la 
Conversion d’ Henri IV, qu'on a ajoutée, depuis Meaume, à l’œuvre 
de Callot du Cabinet des estampes. Cette épreuve paraît faire partie 
d'une suite de 16 pièces représentant des sujets absolument analo- 
gues, d’égale dimension, et gravés exactement de même manière 
par Villamena. En outre une gravure des Caprices (M. 796) est 
presque la reproduction en contre-partie d'un personnage de l’es- 
tampe originale de Villamena appelée Les Gourmeurs, gravée en 
1601 et dédiée au « Sign’ Ciriaco Mattei. » 

Durant toute sa vie, le maitre de Nancy restera influencé par 
l'œuvre du graveur d'Assise, et il est probable que, même après son 
départ de Florence, en 1521, il resta en relations avec lui. 

En résumé, Callot accentuera, dans de petits espaces, les qualités 
de clarté et d'élégance que Villamena déployait dans de grandes 
estampes. De lui le maitre lorrain gardera le procédé de la taille 
unique et en fera la base de sa technique. 

INFLUENCES Diverses. — Callot a subi d’autres influences et 
imité d’autres procédés. 

Lorsqu’il arriva à Florence, en 1612, il entra dans l’atelier de 
Parigi, qui était l’ordonnateur des divertissements de la cour du 
grand-duc. Le jeune graveur fut chargé de reproduire le dessin des 
chars et des fêtes. Plus tard, ses estampes représentant le carrousel 
de Nancy rappelleront les travaux exécutés chez Parigi. 

On retrouve au dos d'une épreuve d'essai des Batailles des 
Médicis, conservée au Cabinet des estampes, des dessins au crayon 
qui sont une réminiscence des grotesques de Léonard de Vinci. 

Sur une piéce italienne, la Bacchanale de Jules Romain gravée 
par Augustin Vénitien, Callot dut prendre l’idée du squelette d'un 
animal formant véhicule. Il utilise cette idée dans ses deux Tenta- 
tions de saint Antoine (M. 138 et 139). 

Il a remarqué certains fonds de portraits dessinés en courbes 
parallèles, par exemple celui que Cort a gravé en 1574 pour Petrus 
Victorius : les lignes concentriques entourent la tête comme d’une 
. série d’auréoles. Nous retrouverons ce procédé dans trois portraits 
de l’œuvre italienne : Le Sénateur dell’ Antella (M. 430), Domenico 
Peri (M. 433), et Cosme de Médicis (M. 439). 

Callot s’est probablement remémoré le Combat de chevaux de 
Goltzius, pièce hardie, pour dessiner un de ses Caprices (M. 788). 
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L' Occasion, gravée par Gilles Sadler d’après Christophorus Swartz, 
est imitée dans La Pandore (M. 729), qui est présentée en contre- 
partie. 

Une Scène de nuit, burinée par Johann Sadeler en 1588 dut attirer 
l'imagination de l'artiste lorrain. L’effet général est un peu confus, 
l'opposition des ombres et des lumières est insuffisante. En revanche, 
certains détails pré- 
sentent des lignes 
harmonieuses : on y 
voit des couples élé- 
gants et des scènes 
d’un grand charme. 
Deux personnages 
masqués, coiffés de 
bonnets à plumes, 
l'un pinçant une gui- 
tare formée d’ungril, 
l’autre raclant avec 
des pincettes un souf- 
flet en guise de vio- 
lon, seront imités 
plus tard par Callot 
dans certains de ses 
Gobbi (M. 766). C'est 
peut-êtreen revoyant 
celte pièce, et avec 
le désir d’accentuer 
l'effet des lumières 
et des ombres, qu’il 


donnera une oppo- 


sition un peu vio- 
UN GUEUX, EAU-FORTE DE CALLOT (M. 694) lente a son Benedi- 
cite (M. 65). 

Enfin, Callot ne fut pas sans feuilleter les nombreux recueils de 
paysages gravés par les artistes flamands. 

On sait que Callot exécutait généralement ses cuivres d’après ses 
dessins. Il est permis de constater aujourd’hui qu'il a utilisé aussi, 
au début, des études peintes. On vient de retrouver, en effet, un 
panneau peint, de forme rectangulaire, qui est l'étude primitive 
dans laquelle il a découpé l’ovale du Massacre des Innocents (M. 5). 
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II 


L'INFLUENCE DE CALLOT 


On a souvent parlé de l'influence exercée par Callot lui-même, 
elle se fit sentir avec netteté pendant plus d’un siècle et demi. Non 
pas qu’il ait eu des éléves, 
au vrai sens du mot, sa 
technique lui est trop per- 
sonnelle. On a surtout 
parlé de ceux qui travail- 
lèrent dans son atelier et 
de ceux quiimitérent son 
genre de gravure : Ste- 
phano della Bella, Colli- 
gnon, Abraham Bosse, 
Claude Mellan, Nicolas 
Cochin. 

Il est d’autres artistes, 
et non des moindres, qui 
ont bénéficié de cette in- 
fluence. S'ils ne l’ont pas 
subie directement, ilsl’ont 
tout au moins ressentie 
en certaines parties de 
leurs ceuvres. Nous vou- 
lons parler de Rembrandt 
et de Watteau. 

Rembrandt a connu 
l’œuvre du maitre lor- 
rain. M. Emile Michel: a 
écrit à ce sujet : « Sous 
le titre : Tout le Jérusalem de Callot, nous voyons figurer dans 
l'inventaire de Rembrandt un exemplaire complet de l'œuvre 
du graveur lorrain qui, dans ce genre, lui avait frayé la voie. 
Comme lui, le maitre hollandais allait s'appliquer à nous pré- 
senter les vagabonds et les mendiants, qui abondaient dans 


son pays. » 


UN GUEUX, EAU-FORTE DE REMBRANDT 


1. Emile Michel. Rembrandt, sa vie, son œuvre et son temps; Paris, 1893. 
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M. Bruwaert' raconte que La Madeleine à la téte de mort (M. 1335), 
gravée par Wingaerde sur le dessin de Callot, fut également gravée 
par Rembrandt. 

D'autre part, Meaume a noté qu’un éditeur dont le maitre hol- 
landais a fait le portrait, Clément de Jonghe, revêtait de son 
excudit des faux, en particulier des copies des Exercices militaires 
(M. 582-594) et de La Foire de Florence (M. 624). 

On peut dire que Rembrandt a connu l’œuvre de Callot : il a 
done aussi connu les effets de clair-obscur de ce dernier. D'autre 
part, des études de mendiants, gravées au trait par les deux artistes, 
ne sont point sans offrir certains points de comparaison. Il y a, du 
reste, dans l’œuvre de Rembrandt un gueux appelé : Gueux dans 
le goût de Callot (Bartsch, 66). 

Pour le reste, la facon de graver des deux maitres est tout à fait 
différente. Callot ne variait pas dans ses compositions : avant de 
graver, il avait arrêté non seulement l’idée, mais encore le dessin 
de son sujet. Rembrandt, au contraire, faisait souvent de sa gravure 
une étude qu’il modifiait au cours de son travail. Il esquissait sur 
le cuivre, se reprenait, corrigeait, transformait complètement 
certains détails, parfois même recommengait de grandes parties 
de planches très poussées, comme Les Trois Croix (Bartsch, 78). 

Watteau subit l'influence de Callot par l’intermédiaire de son 
propre maitre, Gillot. Ge dernier ne se borne pas à s’assimiler la 
sveltesse des personnages du graveur de Nancy, il va jusqu’à limiter 
dans une Bacchanale dont les héros cheminent sur des squelettes 
d’animaux. 

Dans sa jeunesse, le graveur et le peintre semblent avoir eu des 
goûts analogues. Si l’on en croit Gersaint®, Watteau, jeune, lui 
aussi, « profitait de ses moments de liberté pour aller dessiner, sur 
la place [de Valenciennes], les différentes scenes comiques que don- 
nent ordinairement au public les marchands d’orviétan et les 
charlatans qui courent le pays. » 

Watteau parait avoir été attiré par les couples amoureux du gra- 
veur lorrain. Certains personnages de ses tableaux (comme L’ Amour 
paisible* et L'Assemblée dans un parc’) paraissent des réminiscences 


1. Edmond Bruwaert, Vie de Jacques Callot; Paris, Societé pour l’étude de 
la gravure française, 1912. 

2. Gersaint, Catalogue de Quentin de Lorangére; Paris, 1744. 

3. Potsdam, Nouveau Palais. 

4. Paris, Musée du Louvre. , 


NOTES SUR JACQUES CALLOT 55 


dattitudes qu'on rencontre fréquemment chez Callot. Nous nous 
bornerons à citer dans l’œuvre de ce dernier: ~~ 

Pour les dessins : deux Couples, qui figurent au Musée des 
Offices & Florence; — pour les gravures : Les Caprices, La Prome- 
nade (M. 184-783); L'Éventail, groupes au milieu du premier plan 
(M. 617); Le Parterre de Nancy, groupes divers (M. 622); La Foire 


de Gondreville (M. 623); L’Enfant prodigue, en particulier le n° 56: 


: ; Cliché Alinari, 
ETUDE POUR « L’EVENTAIL », DESSIN AU CRAYON NOIR PAR CALLOT 


(Musée des Offices, Florence.) 


enfin certains personnages des Exercices militaires (M. 582-594) et 
des Fantaisies (M. 868-881). | 

Watteau évoque ces attitudes lorsqu'il dessine ses couples aux 
lignes élégantes et aux attitudes pleines de grâce. 


En règle générale, c’est le graveur qui transcrit l’œuvre des 
peintres et des dessinateurs. Une exception s’est produite pour 
Callot : des peintres se sont inspirés de ses gravures, et des graveurs 


de renom ont copié plusieurs de ses estampes. , 
On retrouve dans l’œuvre de Téniers le Vieux des scènes qui 
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rappellent celles des n° 844-845 des Caprices (M. 623) et des joueurs 
de boules de la Foire de Gondreville (M. 623). 

Téniers le Jeune est allé plus loin : « On voit de lui à la Pinaco- 
thèque de Munich une peinture de l’Impruneta (M. 624) tres agran- 
die, où l’on peut facilement compter le nombre des figures. Le cata- 
logue (n° 299) accuse 1138 figures humaines, 45 chevaux, 67 ânes 
et 137 chiens’ ». 

Parmi les graveurs, Cornelius Galle a copié un des Paysages de 
Florence, le Retour de la Chasse (M. 1195); Claude Lorrain, les 
Misères de la Guerre (M. 564-581); et Wenceslas Hollar, les Gueux 
(M. 1449). | 

C’est presque un lieu commun de répéter aujourd’hui que l'in- 
fluence de Callot se retrouve dans tous les bons graveurs de vignettes 
du xvrri° siècle. 

On peut dire que son œuvre constitue une mine d'idées et de 
documents où viennent puiser les artistes de tous les siècles. 


III 


LES CUIVRES DE CALLOT CHEZ L'ÉDITEUR FAGNANI? 


Jacques Fagnani, né à Rome, était venu s'établir marchand 
joaillier à Paris, où il s'était fait naturaliser français. A son fonds 
d’orfévrerie, il Joignait le commerce des estampes. Il avait passé 
trente ans à rechercher les planches des graveurs en vogue et à 
faire effectuer des tirages qu'il débitait ensuite. 

Nous reproduisons intégralement ci-dessous un prospectus publié 
par lui en 1723, par lequel il annonce la vente, par souscription, 
des œuvres de Callot, de della Bella et d'Israël Silvestre. 


Prospectus 1° page. — Les œuvres de Jacques Callot | recueillis | en 
trois volumes in-folio | contenant plus de mille pièces | originales, proposées 
par souscription. 

A Paris | chez Jacques Fagnani, rue de Grenelle près Saint-Eustache, 
devant la rue des deux Écus | MDCCXXIII | avec privilège du Roi. 

La 2° page est blanche. 

3e page. — Les ouvrages du célèbre Jacques Callot sont en si grande 
estime et si recherchés qu'on a cru rendre service au public de lui en pro- 


1. Jacques Callot, par Gottfried Künkel. 
2. D’après des documents inédits entrés au Cabinet des estampes en 1916. 
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poser un Recueil le plus complet qu’il a été possible. Cela a paru d'autant 
plus utile et même nécessaire, que les originaux de ce fameux graveur sont 
devenus rares, et qu’il s’est glissé parmi les œuvres une infinité de copies, si 
adroitement contrefaites, qu’elles trompent les plus habiles connaisseurs. 

On est en état de remédier à cet inconvénient et de satisfaire le public en 
lui donnant plus de mille pièces originales de cet illustre auteur en trois 
volumes grand in-folio et du plus beau papier d'Auvergne. 

Le sieur Fagnani qui donne ce recueil est possesseur des planches origi- 


. Cliché Alinari. 


DESSIN AU CRAYON NOIR PAR CALLOT 


(Galerie des Offices, Florence.) 


nales de Callot, elles ont passé dans ses mains de celles de Messieurs Sylvestre, 
qui les avaient eues immédiatement de la veuve de Jacques Callot. 

Le premier volume contiendra toutes les pièces de dévotion, comme la 
Passion de Notre-Seigneur, de trois sortes de grandeur; le Nouveau Testa- 
ment, l'Enfant prodigue, la Vie de la Sainte Vierge et son triomphe, les 
Martyres des Apôtres, le Massacre des Innocents, le Martyre de Saint Sébas- 
tien, les Saints de l'Année, les Pénitentes, la Tentation de Saint Antoine, 
la Thèse. 

Le second volume contiendra toutes les autres pièces, comme les Misères 
de la Guerre grandes et petites, le Carrousel de Nancy, la Foire de Florence, 
le Siège de Bréda, les deux vues du Pont-Neuf, les Exercices militaires, le 
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Combat de la Veillane, le Feu d’artifice fait à Florence, les Varie figure ou 
différentes figures, les Caprices, les Gueux et tous les grotesques, Supplicium 
sceleri frænum, le Parterre de Nancy, la Grande Chasse, les Monnayes, une 
descente dans l’Ile de Rhé. 

Le troisième volume sera composé des principales pièces, tant de dévo- 
tion que d’autres sujets, accompagnés de riches et magnifiques bordures, 
ornées de tout ce qui peut avoir rapport au sujet, et inventées par les plus 
habiles dessinateurs, comme Messieurs Oppenord, surintendant de son Altesse 
royale Monseigneur le Duc d'Orléans, le Clerc, le Chevalier Rottier, Vassay, 
et gravées par les plus habiles graveurs, comme Messieurs Simonneau, 
Tardieu et autres; ce qui forme autant de tableaux magnifiques qui n’ont 
point encore paru, dont on continue & graver les bordures et ornements, le 
tout en grand papier. 

On donnera ces trois volumes l’un après l’autre de six mois en six mois, 
et les souscriptions se feront de méme pour donner aux pays étrangers le 
temps et la facilité de souscrire. La souscription sera ouverte depuis le 
premier de Mars de cette présente année mil sept cent vingt-trois, jusqu'à 
la fin d’Aoust prochain. 

La première souscription sera de soixante-quinze livres, et lorsqu'on 
délivrera le premier volume en blanc, on donnera cent cinquante livres; 
lorsqu'on délivrera le second, on donnera cent cinquante autres livres; et 
lorsqu'on délivrera le troisième, on donnera soixante-quinze livres, la 
souscription entière étant de quatre cens cinquante livres. 

Les personnes qui n'auront pas souscrit, et voudront avoir ces trois 
volumes de Callot, les achèteront six cens livres. Celui qui voudra payer en 
entier la souscription pour les trois volumes, ne paiera que quatre cens 
livres au lieu de quatre cens cinquante. 

Les souscriptions seront reçues chez le sieur Fagnani, qui demeure à 
Paris, rüe de Grenelle près Saint-Eustache, vis à vis la rüe des Deux Ecus. 

Les curieux pourront voir chez le dit sieur tous ces ouvrages originaux 
de Callot. Il commencera à délivrer le premier volume au mois de décembre 
prochain, et ainsi des autres volumes de suite. 

Le dit sieur Fagnani pourra après cet ouvrage donner par une autre 
souscription les ouvrages d’Estienne la Belle, dont il a les planches aussi 
originales en un grand volume in-folio, au nombre de plus de trois cens 
pièces, et aussi les ouvrages d'Israël Sylvestre, en quatre volumes grand 
in-folio, au nombre d'environ mille pièces. 

On tâchera d’abréger le temps qu’on délivrera les ouvrages de Callot, et 
de les donner le plus tôt qu’on pourra. 


A Paris, ce premier Mars 1723, 


On voit, par ce document, toute l'importance donnée par 
Fagnani aux bordures qu’il a fait dessiner et graver pour encadrer 
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les planches de Callot. Il pensait ainsi vendre les épreuves facile- 
ment. Il parait que les amateurs furent peu satisfaits : les ornements 
du vieil orfèvre n’eurent aucun succès. 

Trois ans plus tard, Fagnani cherche à vendre son fonds. Il est 
âgé : il a soixante-treize ans, ses infirmités ne lui permettent pas 
de continuer son commerce. 

Le 8 février 1726, il propose au Roi de lui vendre un lot de 
planches et d’estampes, dont il donne ainsi le détail : 


Planches : Callot, plus de 500; La Belle, plus de 260; Israël Silvestre, 
plus de 1 000. 
Estampes : Callot, 43 paquets; Israël Silvestre, 1 paquet. 


Le comte de Maurepas, secrétaire d’État de la Maison du Roi, 
chargea l'abbé Bignon de faire examiner les planches. Des experts 
furent nommés. L’estimation fut faite : 


Par les sieurs Charles Simonneau de l’Académie Royale de Peinture et 
graveur du Cabinet du Roy, nommé d’une part par M. l’Abbé Bignon, 
Bibliothécaire de sa Majesté, et Pierre Drevet de la même Académie, gra- 
veur ordinaire du Roy, nommé d’autre part par le sieur Fagnany, marchand 
joaillier ordinaire de sa Majesté, en conséquence de la lettre de M. le Comte 
de Maurepas secrétaire d’État de la Maison du Roy, écrite à M. l'Abbé 
Bignon le 10 avril de la présente année mille sept cens vingt-six, par rapport 
à l'offre faite à sa Majesté par le susd. Sieur Fagnany, des planches gravées 
qui sont en sa possession et qu’il a rassemblées avec beaucoup de soins et 
de recherches des œuvres de Jacques Callot, d’Estienne de la Belle et 
d'Israël Sylvestre, célèbres graveurs. 


Quatre séances eurent lieu les lundi 6 mai, mercredi 8 mai, 
vendredi 10 mai, et lundi 13 mai 1726. A la suite de la dernière 
séance, on dressa le procès-verbal ci-après : 


Nous soussignez experts nommez pour l'estimation des planches gravées 
par Jacques Callot, Estienne de la Belle et Israël Sylvestre, offertes au Roy 
par le sieur Fagnany, certifions qu'après avoir examiné avec attention 
lesdites planches mentionnées au présent inventaire que nous en avons fait, 
nous les avons trouvées dignes d’entrer dans le dépôt de la Bibliothèque du 
Roy et d’y former d'excellents recueils : certifions en outre que l'estimation 
que nous en avons faite dans chacune des séances et dans chacun des articles 
est telle que l'équité la plus scrupuleuse le pouvait demander et que l’aurait 


pu exiger même une vente de particulier à particulier : en sorte qu'après 
addition faite tant des planches que des sommes auxquelles elles ont été 
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estimées, nous avons trouvé que lesdites planches tant grandes que petites, 
tant celles qui sont seules que celles qui sont par paquets, sont au nombre 
de dix huit cent quarante sept ; scavoir, six cent trente deux de Jacques Cal- 
lot, deux cent quatre vingt huit d’Estienne la Belle et neuf cent vingt-sept 
d’Israél Sylvestre, et que l’estimation que nous en avons faite, monte a la 
somme de trente six mille trois cens quarante deux livres, y compris la 
somme de douze cens dix huit livres à laquelle nous avons estimé quarante 
quatre paquets d'épreuves ou d’assortiments mentionnés en la dernière 
séance du présent inventaire. 

En foy de quoy nous avons signé à Paris le vingt cinq May mil sept cens 
vingt six. 

(Signé) C. Simonneau, P. DREVET. 


Malgré l'intérêt que présentait l'acquisition du lot offert par 
Fagnani, on reconnut que « l’état présent des affaires ne permettait 
pas d’y penser ». Le comte de Maurepas, en écrivant cet ordre, le 
4er aout 1726, ajoutait : 


ll est fascheux qu'un pareil morceau puisse nous échapper, si le sieur 
Fagnani ne s’en deffait pas, on pourra proposer dans des temps plus faciles 
ce qu'on ne juge pas convenable aujourd’hui. 


Fagnani, malgré une autorisation formelle, n’osa ou ne put pas 
vendre, il patienta: Entre temps, il déménagea, et vint habiter « rue 
de la Monnaye. » 

Cependant le 7 avril 1730, las d'attendre, il demanda qu'on prit, 
à l'égard de son offre, une décision définitive. Il se trouvait gêné : 
il avait du donner ses planches en nantissement, une partie à son 
propriétaire, qui était Dutartres, conseiller du Roi, notaire de sa 
Majesté; l’autre partie au « grand valet de chambre du Roy », qui 
lui avait prêté 6 000 livres pour apaiser ses créanciers. 

Le cardinal Fleury, qui venait d'être chargé de la Bibliothèque, 
estima le prix demandé trop considérable pour réaliser l'acquisition 
à ce moment-là. 

Fagnani vendit alors, le 19 août 1730, à un nommé Courtois qui 
n'élait en réalité qu’un fondé de pouvoirs, opérant pour le compte 
de l'abbé de Chancey, qui était le véritable acquéreur. 

Tous les ouvrages qui parlent de l'abbé de Chancey lui font 
grief d’avoir vendu les cuivres de Callot. Or ces cuivres n’avaient 
pas été acquis par le Roi, ils étaient la propriété personnelle de 
l'abbé, qui ne fut nommé conservateur du Cabinet des estampes 
qu'au mois de février 1731, c’est-à-dire six mois après son achat. 


NOTES SUR JACQUES CALLOT Ct 


REMARQUES ET ADDITIONS AUX DIFFERENTS CATALOGUES 
DE L'OŒUVRE DE CALLOT, EN PARTICULIER AUX CATALOGUES 
DE E. MEAUME ET DE M. P.-P. PLAN! 


OEUVRE DE CALLOT 


3. L'Enfant Jésus. — L'épreuve a 0,076 de hauteur et non 0,071. 

12-18. La Grande Passion. — Malgré l’opinion de Gersaint, qui classe la 
Grande Passion parmi les meilleures suites de l’œuvre, il faut recon- 
naître que cette série n’a pas paru intéresser beaucoup l'artiste lui- 
même. Restée incomplète, elle ne comprend que sept pièces. Le 
Portement de croix a mal réussi à la morsure et le Couronnement 
@épines est resté inachevé. La dernière planche, le Crucifiement, 
porte l'inscription « Callot In » et Meaume cite une note de Mariette 
disant que cette pièce n’a pas été gravée entièrement par le maître, 
« qui n’y avait fait que peu de chose », et qu’elle a été terminée par 
Silvestre. Il est probable que Callot a fait collaborer ses élèves à 
plusieurs planches de cette série. 

64. Repos de la Sainte Famille. — Meaume écrit : « Cette pièce est une copie 
originale de l’un des Sadlers. » Le modèle dont s’est servi Callot 
porte l’inscription : « lodn Sadeler scalpsit et ex », qui se trouve 
également sur le bât de l’âne. 

65. Le Benedicite. — 1° état? : la planche n’est pas terminée : il reste des 
parties très incomplétement ombrées, en particulier la robe de la 
Vierge, le pied de la table, la jambe de saint Joseph, la robe et la 
chaise de l'Enfant Jésus. Extrémement rare. 

2e état : la planche est plus avancée: ily a encore deux par- 
ties insuffisamment ombrées : la jambe de saint Joseph et le pied 
de la table. Très rare. 

3° état : c’est le 4° de Meaume. 

4° état : c’est le 2° de Meaume. 


1.Les numéros se rapportent au catalogue raisonné de Meaume. 

2. Nous avons pu déterminer, grâce à une épreuve d'état, sans doute unique, 
le détail de la technique du Benedicite. La planche a été préparée pour l’eau- 
forte et elle a subi une morsure prolongée. Les traits mordus étant rapprochés, 
l'acide a pénétré sous le vernis dans certains intervalles et a occasionné de 
nombreux « crevés » qui ont produit à l’impression des parties grises. Callot 
s’est empressé de reprendre la planche au burin. La ligne du plancher, qui 
montait trop haut, a été descendue. La planche terminée donne un effet d’oppo- 
sition dure, exagérée sans doute, car il est difficile de discerner, non seulement 
le modelé, mais même le dessin des objets placés dans l'ombre. 
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67. La Sainte Famille. — Meaume, qui n’a pas vu cette pièce, l’a classée 
tout à la fois au n° 67 et au n° 885. Mariette l’attribue a Callot, et 
il est trés probable qu’elle est du maitre. Elle présente tous les carac- 
teres de la dernière planche de la Pompe funèbre de la Reine d'Es- 
pagne. L’épreuve conservée à la Bibliothèque Nationale était jus- 
qu'ici considérée comme unique. Nous en avons rencontré une 


LE BENEDICITE, EAU-FORTE PAR J. CALLOT, 


ÉPREUVE DE l* ETAT 


(Collection de M. J. Lieure.) 


seconde dans une collection particulière. La partie supérieure est 
également coupée ; elle indique néanmoins quelques parties absentes 
dans l’exemplaire classé au Cabinet des estampes. 

70. La Vierge et l'Enfant Jésus. — Meaume revient sur cette pièce dans son 
n° 886, et cite Mariette, qui n'aurait vu qu'une mauvaise épreuve. Il 
est évident que cette pièce, dont il existe de très beaux spécimens, 
ne peut être que du début de Callot. C’est la copie, en contre-par- 
tie, d’une estampe de R. Sadeler. 
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73. L’Annonciation. — Cette petite gravure parait étre un premier essai 


pour l’Annonciation qui porte le n° 34. Son dessin présente des 
arétes anguleuses peu en harmonie avec les autres compositions 
plus élégantes des ovales des Mystères de la Passion. Des difté- 


LE BENEDICITE, EAU-FORTE PAR CALLOT (M. 65) 


(3° ETAT DEFINITIF) 


rences sensibles paraissent éloigner l’idée d’une copie. Il faut juger 
cette pièce d’après une très belle épreuve. 
404-119. Les Grands Apôtres. — Le Cabinet des estampes possède deux 
épreuves non décrites par Meaume. 
Il y a lieu, par suite, de modifier ainsi le catalogue : 
N° 112. Saint Thomas. — 1® état : avant l’excudit d'Israël. 
Rare. 
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Qe état : le 47 de Meaume. 
3° état : le 2° de Meaume. 

N° 119. Saint Thaddée. — 1° état : avant l’excudit d'Israël. Rare. 

2e état : le 1° de Meaume. 
3° état : le 2° de Meaume. 

Il est probable que la série tout entière a dû exister avant 
l’« excudit » d'Israël. 

137. Le Martyre de saint Sébastien. — Meaume dit, dans ses notes : « Le 
dessin original est au Louvre. » Il revient sur le sujet en 1878 dans 
les Mémoires de l'Académie Stanislas : « A notre avis », dit-il, « c’est 
sur cette esquisse peinte que Callot a exécuté son eau-forte. » 
Meaume a dû oublier qu'il cite d’autre part le dessin original. Il le 
fait figurer, en effet, dans le catalogue des dessins possédés par 
M. de Julienne, au n° 694 : « Le Martyre de saint Sébastien au fu- 
sain et lavé au bistre. » Sa hauteur est de 7 pouces 6 lignes (0,201), 
et sa largeur de 13 pouces (0,354). 

M. Alvin-Beaumont, l’aimable expert parisien, l’a remarqué 
et a en outre établi que l’esquisse peinte du Louvre n’est qu’un 
calque rigoureusement exact de la gravure, établi, en contre-partie, 
sur simple papier recouvert de couleurs à l'huile *. 

139. La Tentation de saint Antoine. — Il y a lieu d’ajouter : 

5e état : le trait indiqué au 4° état a été habilement effacé. 

140. Saint Nicolas ou Saint Séverin. — Dans la description que Meaume 
donne de cette pièce (7° et 8e lignes) au lieu de « trois personnages 
et un couple de néophytes agenouillés », il faut lire : « trois néo- 
phytes agenouillés et un couple de personnages ». Cette estampe 
présente souvent un aspect terne; il est préférable de rechercher les 
épreuves brillantes. 

141. Nous avons rencontré à Rouen, chez M. Gabriel Dervois, un dessin de 
Callot qui est la premiére idée de son Saint Mansuy. L’attitude de 
l'évêque, Mgr des Porcellets, est sensiblement la même, mais la 
composition est plus réduite que dans la gravure qu'il exécuta 
ensuite. 

145. L’Arbre de saint Francois. — 1° état. — Une épreuve existe avec un 
trait supplémentaire au nez du premier capucin placé à la droite 
de l’arbre: Cette pièce est tirée sur papier italien; il paraît en résul- 
ter que, contrairement aux assertions émises jusqu'ici, cette plan- 
che aurait été gravée en Italie. 

2° état : celui décrit par Meaume. 


4. Alvin-Beaumont, Le Pedigree (erreurs et vérités en art) : Jacques Callot ; le 
« Saint Sébastien » du Louvre faussement attribué au maître lorrain (Démonstration 
que l’esquisse peinte du Louvre, formellement donnée à Callot par Meaume, 
n’était qu’un truquage). Paris, 1943. 
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146. Sainte Marie- Victoire. — Au lieu de « mot de trois lettres illisible » 
lire : « dme », abréviation fréquemment employée pour le mot 
« domine ». 

168. Les Tableaux de Rome. — Titre. Au lieu de : 410 x 862, lire : 
0,110 X 0,086. 

302-425. Vie des Saints. — Il est probable que Callot se fit aider par ses 
élèves dans la gravure de cette série peu intéressante. Certaines 
pages dénotent, en effet, un peu de laisser aller. 

428. Titre des Chevaliers de Saint-Étienne. — Cette pièce paraît imitée des 
esclaves enchaînés que Pietro Tacca venait de sculpter pour le pié- 
destal de la statue de Ferdinand I°, élevée par Giovanni dell’Opera 
dans la ville de Livourne, sur la place Micheli. 

434-439. Il Solimano. — Pour le titre, il y a lieu d’ajouter aux 3 états dé- 
crits par Meaume le 4° état ci-après : l'inscription du bouclier est 
modifiée ainsi : après « Bonarelli » on lit: « ALL | Illustrissimo sig | 
ALESSANDRO | TASCA | nobile | venet. » En outre, les armes des 
Médicis ont disparu et sont remplacées par des armoiries qui appar- 
tiennent vraisemblablement à Alexandre Tasca. Ces armoiries, plus 
importantes que les premières, descendent jusque sur l’aigrette qui 
surmonte le turban de Soliman. 

Dimension : au lieu de 0,091 X 0,035, lire : 0,194 X 0,135. La 
planche elle-même mesure 200 x 141. | 

Nous donnons ci-après l'explication des abréviations qui figu- 
rent sur les estampes. La scène se passe à Alep, et les principaux 
acteurs sont désignés par les premières lettres de leur nom : 

Sol. (Soliman, Roi de Thrace); 

Rus. (Rusteno, gendre du roi); 

Ac. (Acmat, conseiller du roi); 

Mus. (Mustafa, fils du roi); 

Or. (Ormusse, rhéteur) ; 

Ad. (Adrasto, lieutenant de Mustafa) ; 

Giaf. (Giaffer, gardien d’une porte de la ville); 

Al. (Alvante, Persan) ; 

Des. (Despina, fille du roi de Perse) ; 

Reg? (Regina, mère de Soliman) ; 

Nut. (Nutrice, nourrice de la reine). 

440-454. Pompe funèbre de la Reine d'Espagne. — Réception de l'envoyé de 
Toscane (M. 453), au lieu de « le numéro est à droite », lire : «le 
numéro est à gauche ». 

Il existe des tirages en sanguine de cette suite. 

458-489. Voyage en Terre Sainte. — Meaume écrit que les planches sont 
numérotées de 4 à 47; c’est inexact. En réalité, le titre n’est pas 
numéroté, les 46 autres planches portent des numéros qui se suivent 
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régulièrement de 4 à 41, puis, par suite d’erreur, le n° 42 est sauté, 
et le numérotage reprend de 43 à 47. 

Cette série présente des coupes et élévations de monuments, 
qu’on ne rencontre nulle autre part dans l’œuvre de Callot. 

492-503. Combat à la barrière. — M. 492. Titre. 1° état : on constate un 

défaut de morsure à gauche de la planche. Rare. — 

2e état : c’est le 1" de Meaume. 

3° état : c’est le 2° de Meaume. 


SAINT MANSUY, EAU-FORTE PAR CALLOT (M. 141) 


M. 493. Entrée du Prince de Phalsbourg. — Dans les premières 
épreuves, on distingue des traces de travaux effacés dans les extré- 
mités supérieures du nuage. 

M. 500. Entrée de Son Altesse à pied. — 1° état : avec un 
manque de morsure dans le rideau de droite. Rare. 

2e état : l'état décrit par Meaume. 

505. Portrait de Deruet. — Une note manuscrite sur l’exemplaire de Meaume 
qui se trouve au Cabinet des estampes indique l'existence d’une 
épreuve avec une aigrette sur le chapeau de l'enfant. D'autre part, 
M. Plan! a remarqué qu’une autre épreuve conservée au Petit 


1. Pierre-Paul Plan, Jacques Callot, maître graveur ; Bruxelles et Paris, G. van 
Oest, 1941. 
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! 


Palais, dans la collection Dutuit, était tirée avant la lettre F qui 
accompagne le nom de Callot. La suite des états s’établirait donc 
ainsi : 

{°° état : avec une aigrette sur le chapeau de l’enfant. 

2 état : avant l’F qui suit le nom du graveur. 

3° état : c’est le 4° de Meaume. 


SAINT MANSUY, DESSIN A LA SEPIA PAR CALLOT 


PREMIÈRE IDEE DE LA COMPOSITION DE L'EAU-FORTE « SAINT MANSUY » 


(Collection de M. Gabriel Dervois.) 


4e état : c’est le 2° de Meaume. 
Be état : c’est le 3° de Meaume. 
6° état : c’est le 4° de Meaume. 

507. Portrait de Louis XIII. — Derrière le cheval, le graveur avait primi- 
tivement dessiné la ville qui se trouve dans le Combat de la 
Veillane. On en retrouve encore des traces. 

510. Siège de Bréda. — Nous avons rencontré une épreuve particulière 
contenant seulement la moitié inférieure de la planche médiane du 
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bas. Elle a été, au tirage même, complètement encadrée dans la 
bordure extérieure qui entoure le siège. 

511. Siège de la Rochelle. — 1° état : avant les lettres A. BC, D, — E, FG, 
H, qui servent à repérer les épreuves. Très rare. 

2 état : celui décrit par Meaume (voir en outre la note sui- 

vante). ; 

522. Siège de l'Ile de Ré. — 1°" état : avant les lettres A, BC, D, — E, FG, 
H, qui servent à repérer les épreuves. Très rare. 


PLANCHE D'ESSAI PAR CALLOT (RESTEE INACHEVEE) 
POUR « LE RECRUTEMENT » 
(DE LA SÉRIE LES « BATAILLES DES MÉDICIS ») (M. 539) 


2e état : celui décrit par Meaume. 

Les Sièges de la Rochelle et de l'Ile de Ré furent commandés à 
Callot! « par ordre et aux dépens » du roi Louis XIII. Ils furent 
payés au graveur, en 1628, la somme de 12 000 livres. 

Callot crut bien faire en plaçant, dans le Siège de Ré, le car- 
dinal de Richelieu entre le roi Louis XIII et Gaston de France, le 
frére du Roi. C’était une erreur d’étiquette : il dut effacer le person- 
nage du milieu. On fit supprimer toutes les épreuves tirées 
jusqu’alors et il n’en resta pas méme une dans le Cabinet du Roi. 
Toutefois, en 1784, on signalait l’existence d’une épreuve unique 


4. Ces renseignements proviennent de documents inédits qui sont entrés 
au Cabinet des estampes en 1916. 
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représentant le cardinal; elle était & Londres, dans le cabinet du 
duc de Cumberland. Dans le tableau en colonnes qui accompagne 
le plan et qui cite les noms des personnages, le numéro se rappor- 
tant à Richelieu resta vacant. 

Les cuivres eux-mêmes furent vraisemblablement offerts par le 
roi au cardinal, car ils ne furent pas compris dans l'inventaire des 
planches de l’histoire militaire du Cabinet du Roi et restèrent la 
propriété des héritiers de Richelieu. 

Au début du xvmé siècle, Fagnani dut les acheter à la famille du 


LE RECRUTEMENT (SÉRIE DES « BATAILLES DES MÉDICIS ») 


EAU-FORTE DÉFINITIVE DE CALLOT (M. 539) 


cardinal, car ils figurent dans le lot que le vieil orfèvre offrit de 
céder à la Bibliothèque Royale en 1723. Les temps étaient durs, la 
somme élevée, et le roi, d’abord favorable à l’achat, ne put ensuite 
le réaliser. 

En 1755, les cuivres des Sièges étaient entre les mains des 
« sieurs Gaultier et Favre », qui prétendaient les avoir achetés 
6 000 livres. Il manquait trois petites planches de bordures : les 
acquéreurs s’adressèrent à Gérard Audran, graveur du Roi aux 
Gobelins, pour les remplacer. Ils firent également refaire les 
bandes contenant les explications et qui avaient été perdues. Ils 
offrirent alors de céder l’ensemble au Cabinet du Roi pour la 
somme réduite — par patriotisme, disaient-ils, — de 4000 livres. Le 
conservateur, qui était l’abbé Bignon, chargea le garde du Cabinet, 
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Joly, d’examiner la proposition. Un tirage de 150 épreuves avait 
été fait; les cuivres furent reconnus très bons, « presque neufs ». 
Joly établit facilement, et Mariette partagea cet avis, qu'ils étaient 
restés, sans servir, chez les descendants de Richelieu, et il émit une 
proposition favorable à leur acquisition. Son avis ne fut pas suivi. 

L'achat de ces planches fut de nouveau proposé à la Biblio- 
théque en 1784. Il ne restait plus alors, de Callot, que les douze 
grands cuivres des Siéges eux-mémes, et leur possesseur en deman- 
dait 1200 livres. C’était un nommé Bergeray, frére d’une veuve 
Targny dont le mari, ancien maitre de pension à Paris, avait pré- 
sidé à l'éducation de la plupart des grands magistrats et des sei- 
gneurs de la Cour. Bergeray prétendait que ces cuivres étaient la 
propriété de la veuve qui se débattait dans la misére. 

Lenoir, alors grand-maître de la Bibliothèque du Roi, demanda 
l'avis du garde du Cabinet, qui était encore Joly. Celui-ci fut 
d’abord trés partisan de l’achat. Puis il apprit que ni Targny ni sa 
veuve n’avaient possédé les planches de Callot, qu’ « ils n’avaient 
méme jamais entendu parler du graveur », et que, d’autre part, 
Bergeray, qui était le vrai propriétaire des cuivres, les avait vaine- 
ment proposés à tous les marchands. Alors il donna à l'offre 
d’achat un avis défavorable motivé par l'absence des bordures et le 
mauvais état des planches. L’offre fut rejetée. 

Ce ne fut que quatre-vingts ans plus tard, en 1861, que les 
cuivres des Sièges furent achetés par le Gouvernement français. Ils 
sont aujourd’hui au Louvre, à la Chalcographie. 

534-549. Batailles des Médicis. — Le Cabinet des estampes possède plu- 
sieurs épreuves des planches en cours d'exécution. En parlant du 
n° 539, l’Engagement des troupes, Meaume s'exprime ainsi : 
« Callot, avant de graver cette planche, en avait déjà commencé 
deux autres du même sujet, sur des dessins fort peu différents. » 
Nous avons rencontré une de ces pièces en belle épreuve. Il est 
évident que la gravure terminée est supérieure à cet essai. Nous ne 
serions pas éloigné de penser que, dans le soldat qui s'engage, 
Callot a voulu réaliser sa propre image, qui paraît déjà reproduite 
dans le n° 535. 

Certains premiers tirages de cette série ont été effectués sur 
un papier épais légèrement teinté. 

597. Le Catafalque de l'empereur Mathias. — Les premières épreuves du 
2° état ont été tirées en Italie. Elles sont meilleures que celles qui 
furent imprimées à Nancy sur papier au filigrane du double C coupé 
par la croix de Lorraine. 

605-614. Les Monnaies. — 1% état, décrit par Meaume. 

2e état : édition de Fagnani portant l’excudit d'Israël. Le titre 
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est formé par la page 2 (n° 606). En haut se trouve un cartouche 
gravé par Israël et contenant l'inscription suivante : « Toutes 
les œuvres | de Jacques Callot noble Lorrain | se vendent | à Paris | 
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TITRE SPECIAL DE L’EDITION FAGNANI 
DE LA SERIE DES « MONNAIES » DE CALLOT (M. 606) 


chez le sieur Fagnani, rue des Prouvelles entre St|Eustache et 
la rue des deux Écus : avec privil. du Roy. » Les six monnaies du 
milieu de la page sont remplacées par le portrait de Callot gravé 
par Michel Lasne. 

622. Le Parterre de Nancy. — Les dimensions de cette piéce sont : hau- 
teur, 0™252 avec 07012 de marge; largeur : 07385. 
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633. Les Quadrilles de V’Amphithédtre. — 1* état : avant toute leltre. 
Extrémement rare. | 

2e état : le 1°" de Meaume. 

3e état : le 2° de Meaume. 

667-670. Les Bohémiens. — Il existe une épreuve en forme de frise, la seule 
connue, dans la collection Mancel, à Caen'. Elle est composée des 
quatre pièces, rapprochées et collées. Le Départ est du 4° état; on 
remarque que le rapprochement des épreuves esi facilité par cer- 
tains traits de gravure qui se rejoignent d’une pièce à l’autre. 

On a émis l’hypothèse que les Pohémiens auraient été gravés 
sur une même planche.Il est difficile d'admettre qu'on ait pu 
imprimer avec les presses en bois de l’époque de Callot un cuivre 
d’une telle longueur (0945) et d’une si faible hauteur (0122). On 
ne remarque aucune solution de continuité dans les lignes qui se | 
rejoignent entre les n° 667 et 668, d’une part, et les n° 669 et 670, 
de l’autre. Au contraire, entre les n°‘ 668 et 669 il paraît s'être pro- 
duit une légère coupure. En effet, le ‘bras du bohémien tout à fait 
à droite du n° 668, qui marche en tenant un fusil, est coupé par le 
trait d'encadrement. D'autre part, sous ce bras on peut constaler, 
dans les premiéres épreuves, les vestiges de lointains effacés. Est-ce 
à la suite d’un accident survenu à la planche? Est-ce parce que l’ex- 
trémilé du bras se trouvait antérieurement sur le n° 669 où on l’au- 
rait effacée ensuite? Quoi qu'il en soit, assemblage des n° 667 
et 668 d’un côté, 669 et 670 de l’autre, produit un effet harmo- 
nieux. 

685-709. Les Gueux. — Dans les descriptions de Meaume, 2e état, « elles 
sont chiffrées de 2 à 25, à l'angle gauche du bas »; il faut lire : 
«a langle droit ». 

712. Les Esclaves. — Le fond de cette pièce n’est pas de Callot. Il est à peu 
près établi que Silvestre a terminé la planche en ajoutant la petite 
vue de Paris qui n’a rien de commun avec le premier plan. Ce petit 
fond est gravé d’une pointe inexpérimentée. Les fautes y abondent : 
la perspective n’est observée ni dans le contour des arches du pont, 
ni dans l'angle formé par les maisons qui bordent la place Dauphine ; 
de même pour l'exactitude du dessin, il n’y a que trois arches au 
lieu de quatre dans la partie du pont qui va de la statue de Henri IV 
à la tour de Nesle. Quant au premier plan, il représente un site 
italien avec des personnages dont le costume ressemble à ceux de 
Soliman. C’est très probablement une pièce gravée en Italie et laissée 
inachevée par Callot. 

Meaume s'est trompé sur les dimensions de cette pièce qui 


1. Ce fonds précieux, qui est un des plus considérables de province, est formé 
par l’ancienne collection du cardinal Fesch, 
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mesure : h. 0™144; 1. 0"216. On rencontre les 4° et 2¢ états sur 
papier au filigrane du huchet. 


715-718. Les Quatre paysages. — Bouchot! a essayé de déterminer la date 


730-746. 


768-867. 


de ces paysages : « Mariette », dit-il, « voulait que ces quatre 
paysages fussent gravés à Florence ; il s’appuyait sur ce fait que le 
cuivre original du Port de mer portait au verso une esquisse à 
l’eau-forte pour les Batailles des Médicis. Mais le tirage combat 
cette opinion; toutes les épreuves, même celles du 4°" état, avant 
que le graveur ait écrit son nom, sont sur papier de Lorraine avec 
le filigrane au double C couronné; c’est donc bien à Nancy que le 
maître les publia pour la première fois. » 

Mariette a probablement raison. Ces paysages sont des vues 
d'Italie. Le Moulin représente un site sur l’Arno en amont de Flo- 
rence, et le Port de mer montre également l’Arno, tout près de Mon- 
telupo, entre Florence et Pise. Nous avons rencontré des épreuves 
de tout premier état, portant des maculatures qui dénotent l’impres- 
sion faite dans l'atelier de l'artiste, avec un filigrane différent de 
celui de Bouchot. Elles sont sur papier « à l’ange », d’une forme un 
peu spéciale. Le bas de la robe de l’ange, au lieu d’être frangé en 
pointes, offre des plis aux contours arrondis. 

N° 715. Le Jardin. — Dans les belles épreuves du 1° état, qui 
portent la signature autographe du maître, on distingue dans le 
fond toute une série de petites collines qui ajoutent à la profondeur 
du paysage. Elles ne sont indiquées que par un pointillé très léger 
qui a disparu rapidement au tirage. 

Varie figure. — Les Caprices de 1617 représentaient des sujets et 
des paysages italiens. La suite des Varie fiqure paraît faire pendant 
à la précédente, avec des sujets et des sites des environs de Nancy, 
en particulier les n° 744 et 745, qui nous montrent des paysans de 
Lorraine dans le genre de ceux des Le Nain. 

Sur le titre, l’escamoteur dont parle Meaume paraît être simple- 
ment un marchand de gravures, dont les estampes sont étalées sur 
la table. Il est difficile d’y reconnaître des œuvres de Callot. Le 
graveur a dû se faire aider par ses élèves, tout au moins dans cer- 
tains des grands personnages de cette série. 

Les Caprices. — 780-781. Vue en perspective sur PArno. Au pre- 
mier plan, le Ponte Vecchio à Florence. 

854-855. Vue d'une place publique : ‘Place de l’Annonciade à 
Florence : au milieu, la statue de Ferdinand II de Médicis; à droite, 
l'hôpital des Innocents; au fond l’église de l’Annonciade. 

858-859. Place publique : Place della Signoria à Florence. Au 


4. Henri Bouchot, ouv. cité. 
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fond, le Palazzo Vecchio devant lequel on distingue, près de la porte, 
la statue du David de Michel-Ange; à gauche du palais, la fontaine 
de Neptune d’Ammanati; à droite, la loggia d’Orcagna. 

860-861. Vue d'une place publique : Florence, place du Dôme. 
A droite, l’église Santa Maria del Fiore, de Brunelleschi ; à côté, le 
Campanile de Giotto; à gauche le Baptistére avec les portes de- 
Ghiberti. 

862-863. Courses de chars sur une place publique : Florence, 
place Santa Maria Novella. Au milieu, deux pyramides pour limiter 
les courses; à droite, l’église Santa Maria Novella. 

866-867. Joute sur une place : Florence, place Santa Croce. 

Il existe des tirages en sanguine du 1° état de la série de Nancy. 
Ceux que nous avons vus sont effectués sur des planches déja 
usées. 

881. Les Fantaisies. — La femme du milieu, qui porte un enfant, a été 
copiée par Israël Henriet (M. 1216). 

883 bis. Conversion de Henri 1V. — Non connue de Meaume, mais citée par 
M. Bruwaert!. Pièce au burin probablement tirée d’une suite de 
Villamena. Le roi, un genou en terre, s'incline devant le pontife 
auquel il offre une somme de monnaie; tout autour, des évêques et 
des prêtres ; à droite, derrière le roi, un de ses conseillers. On lit, 
vers le milieu du premier plan: « I Callot f. ». 


J. LIEURE 


1. Edmond Bruwaert, ouv. cité. 


, 


MÉDAILLE A L'EFFIGIE 
DE J. CALLOT 
PAR DASSIER 


MINO DA FIESOLE A ROME 


, APRES Vasari, la mort de Desiderio 
da Settignano aurait tellement im- 
pressionné le jeune Mino, qu’il en 
aurait brusquement quitté Flo- 
rence pour Rome‘. Comme les ren- 
seignements donnés par l'historien 
des « Vite » sur Desiderio et les 
marbriers contemporains sont sou- 
vent erronés, rien ne permet de 
fixer à 1464 la date du premier 
voyage fait par Mino à Rome. C’est 
l’année même ? où il se fait inscrire à Florence à l’Arte della pietra 
e del legname. 


En réalité, d’après un paiement fait le 5 juillet 1463, il y avait, 
parmi les artistes qui travaillaient à la chaire de bénédiction de 
Saint-Pierre, un certain « Mino, scultore de Florentia »; comme 
Isaie de Pise, qui fut aussi employé à cette œuvre, il était qualifié 
d’« honorabilis magister »; et cela laisse supposer qu'à cette époque 
le sculpteur toscan passa quelque temps à Rome et collabora à 
l’importante chaire commandée par Pie II, qui n’y avait ménagé 
ni le marbre, ni les colonnes prises à Sant’ Angelo. 

De 1464 à 1471, il ne quitte pas Florence, et il songe si peu à 
retourner à Rome, que, le 25 juin 1471, il accepte une forte com- 
mande que lui ont faite les moines de la Badia : celle du monument 
du comte Ugo. Malgré les pressantes instances de la corporation qui 
le lui a confié, il n’achève ce tombeau qu’en 1481, ayant été faire entre 
temps un assez long séjour à Rome. Ge que dura ce second voyage 
est assez difficile à déterminer. On sait qu’en 1472 et 1474 il est à 


1. « La qual perdita [di Desiderio] fu di grandissimo danno a Mino, il quale, 
come disperato, si parti da Fiorenza e se n’andd a Roma » (Vite, éd. Milanesi, 


Ill, p., 117). 
2, Exactement le 28 juillet 1464 (cf. von Fabriczy, Rivista d’arte, 1904, p. 40). 
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Florence où il travaille à la tavola de Diotisalvi Nerone'. Mais, de 
1474 à 1480, les documents écrits manquent. 

A défaut de comptes ou de papiers d'archives, certaines œuvres, 
qui, à Rome, portent l'empreinte du talent de Mino, apportent un 
peu de précision. Le sculpteur toscan collabora à la décoration du 
tombeau de Paul II; celui-ci ayant été commencé vers 1474 ou 1475, 
et fini en 1477, tout porte à croire que Mino resta à Rome au 
moins deux ans. Un premier séjour en 1463, un second après 1474, 
jusqu’en 1477, et même sans doute jusqu’en 1780 : c’est ainsi que 
se résume l’activité romaine de Mino. Mais, ce qui importe plus que 
ces dates, c’est l'influence exercée à Rome par le sculpteur « des 
Madones de marbre », la note d'harmonie, de grâce toscane qu'il a 
apportée, au milieu des œuvres raides, sévères, d’Isaie de Pise et de 
Paolo Romano. 

» + 

Vasari nous dit qu’il travailla pour le cardinal d’Estouteville, 
« auquel sa manière plaisait? »; ce Mécène généreux, bienfaiteur de 
nombreuses églises romaines, s’intéressa surtout à Sainte-Marie- 
Majeure qu’il « orna de figures et de sculptures admirables »*°; 
parmi ces œuvres d’arl, une des plus importantes était la série de 
bas-reliefs que Mino avait exécutés sur l'autel de marbre renfer- 
mant le corps de saint Jérôme ; ils représentaient plusieurs épisodes 
de la vie du saint et devaient se trouver dans la petite chapelle de 
Saint-Jérôme qui, à Sainte-Marie-Majeure, a été remplacée par celle 
du « Présepio », construite sur l’ordre du cardinal Montalto, le futur 
Sixte-Quint. 

Ces reliefs sont aujourd’hui un des plus précieux ornements du 
Musée artistique-industriel de Rome, où les a fait placer M. A. Ven- | 
turi, qui les reconnut dans la chapelle du palais Strozzi, à l’époque 
où s’y firent les travaux nécessités par la percée du corso Victor- 
Emmanuel. Dans ces ouvrages, l’art de Mino apparait gauche et 
éteint. Les têtes des vieillards y ont le mème profil inexpressif que 
dans le tabernacle de la chapelle du Miracle à Saint-Ambroise de 
Florence; les animaux ressemblent à des jouets primitifs; la perspec- 


1. Cf. les documents publiés par M. Giovanni Poggi (Miscellanea d'arte, 1903, 
p. 102 et 190). 


2. Vasari, op. cit., II, 118. 
. 3. Gaspare di Veronae Michele Canensi, Le Vite di Paolo II, p. 31 (publiées 
dans le tome IV, partie XVI, de la nouvelle édition des Rerum italicarum scrip- 
tores; Citta di Castello, Lapi, éd. 1904). 
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ray est rudimentaire; les plans qui se superposent sont à peine 
indiqués; tout y est terne et sans vie. 

= Quoique la manière de disposer les draperies rappelle Mino, on 
hésiterait à lui attribuer ces épisodes de la vie de saint Jérôme, s’il 


Cliché Alinari. 


PARTIE CENTRALE DU JUGEMENT DERNIER (MONUMENT DE PAUL 11) 
PAR MINO DA FIESOLE 


(Grottes Vaticanes, Rome.) 


n’y avait à Prato une œuvre minienne d’une aussi naive gau- 
cherie : ce sont les deux bas-reliefs de la chaire de-la cathédrale, 
que Mino exécuta en collaboration avec Antonio Rossellino. L'un 
d'eux, Le Banquet d’Hérode, semble peuplé non de personnages ayant 


l’âge d'homme, mais de grands enfants, chez qui ne se trahit la 


moindre émotion ni ne jaillit la moindre pensée; la disproportion 
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entre les différentes parties du corps, l’étroitesse du front, la ligne 
fuyante qui unit le nez au sommet de la téte, les expressions grima- 
cantes de certaines figures, sont caractéristiques des has-reliefs du 
Musée artistique-industriel comme de ceux de Prato. Si le talent de 
Mino avait subi une évolution sensible, et si l’on pouvait distinguer 
dans son activité plusieurs périodes nettes, il serait légitime de 
croire les épisodes de la vie de saint Jérôme contemporains des 
sculptures de Prato. Mais le marbrier toscan s’est peu renouvelé; il 
fut toujours inhabile à traiter des sujets qui exigeaient une connais- 
sance rigoureuse des lois de la composition et de la « mise en place »; 
dès qu’il abandonnait la décoration des tombeaux et ses chères Ma- 
dones, son art manquait de souplesse et d'originalité. 


Dans les Grottes Vaticanes, une œuvre de dimensions assez con- 
sidérables rappelle de facon frappante, par sa gaucherie et ses imper- 
fections, les bas-reliefs du Musée artistique-industriel. C’est un 
Jugement dernier, où les figures et les corps grimacent. Le Christ 
Juge, entouré d’une mandorla, préside à la scène avec bonhomie; il 
a autour de lui les douze Apdtres; à ses pieds, deux anges, qui 
ont l’envol minien et annoncent l'heure dernière: autour de l’ar- 
change Michel, tenant l'épée et la balance, les ressuscités sont groupés 
selon leurs péchés ou leurs vertus : à droite, les bons; à gauche, les 
méchants qu'un démon refoule dans l’enfer avec sa fourche; un 
corps de femme nu, le seul que Mino ait risqué, et où il a révélé 
toute son inexpérience technique; beaucoup de gaucherie dans 
l'ordonnance générale; des personnages au front fuyant, au nez 
prononcé, s’étonnant avec une naïveté qui se nuance d’hébête- 
ment : tout cela confirme ce que nous avons déjà dit de l’inhabileté 
de Mino à traiter un sujet en bas-relief. 

Or cette œuvre couronnait le tombeau de Paul II'. D'après Vasari, 
l'exécution en aurait été confiée à Mino, qui y aurait consacré deux 
ans, et édifié ainsi « la plus riche sépulture qu’ait jamais eue 
un pape, si l’on ne considère que les ornements et la figure ». Ce 
tombeau, qui était regardé au xv° siècle comme une des très belles 
productions de la Renaissance, fut détruit sous le pontificat de 
Paul V, et aujourd'hui les éléments en sont dispersés dans la crypte 


1. Sur le tombeau de Paul II, cf. Bürger (Jahrbuch der kénigl. Preuss. Kunstsamml., 
1906, p. 129-140) et surtout Giacomo De Nicola (Bollettino d’arte, 1908, fasc. 9). 
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du Vatican. Fort heureusement, plusieurs descriptions ou dessins 
contemporains permettent de se faire une idée de ce qu’était l’œuvre 
au quattrocento". 

Mino da Fiesole n’est pas le seul à y avoir travaillé. Il fut aidé 
par Giovanni Dalmata, un des sculpteurs romains les plus connus à 
cette époque : une collaboration de ce genre semblait naturelle au 
xv° siècle, car il était rare qu’une œuvre importante ne réclamât pas 
l'activité de plusieurs 
artistes. Les deux ta- 
lents de Mino et de Dal- 
mata sont si différents, 
qu'un examen, même 
superficiel, des restes du 
tombeau suffit à distin- 
guer leur contribution 
respective. 

Outre le Jugement 
dernier, Mino a fait les 
deux statues allégori- 
ques de La Foi et de La 
Charité, celle-ci étant 
placée au centre même 
dela base du monument, 
et non sur un des côtés, 
comme le croyait Gnoli?. 
Deux Évangélistes, logés 
le long des pilastres, Cliché Alinari. 
Saint Luc et Saint Jean, peal Die ane Sonn eke er 
sont également son œu- . | | (Grottes Vaticanes, Rome.) 
vre, de même que trois 
des anges entourant la gloire de Dieu bénissant, au-dessus du Juge- 
ment dernier. La collaboration des deux sculpteurs se poursuivit 


4. Des renseignements nous sont fournis sur le tombeau de Paul IT : 1° par 
Grimaldi dans son Codex Barberini (Bibl. Vatic., lat. 2733), où il en donne deux 
dessins et une description; — 2° par Ciacconio, dans ses Vitae Pontificum (II, 
4093-4094); il le reproduit dans une gravure qui ne peut être faite d'après nature 
puisque le monument avait été détruit sous Paul V; = 3° par deux dessins de 
la galerie des Offices (n°° 649 et 650); — 4° par un dessin du Codex Berolinensis de 
Girolamo Ferrari (Cabinet des estampes de Berlin), reproduisant avec Eas 
d’exactitude que les deux dessins des Offices les détails du monument (cf. l’ar- 


ticle de M. G. De Nicola, cité plus haut). 
2. Article cité (Archivio storico dell’arte, 1890, p. 182). 
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dans le socle même et dans les putti supportant des guirlandes, 
qui se trouvent aujourd’hui au musée du Louvre. 
Mino ayant exécuté la partie la plus importante du monument, 
il est probable qu'il fut chargé aussi de l'exécution générale, et que 
nous, avons là l’œuvre capitale de son séjour à Rome. Une inscription 
du Codex Ferrari permet de fixer exactement à 1471 la date de son 
achèvement. Le travail ayant duré deux ans d’après Vasari, le tom- 
beau fut sans doute 
commencé vers 1474 ou 
1475; ce qui confirme 
les dates que Müntz 
avait considérées 
comme probables’. 
Cette œuvre donna 
à Mino une place de 
choix parmi les sculp- 
teurs engagés au ser- 
vice de la Cour pontifi- 
cale. Paul IT lui-même 
l'avait déjà employé de 
son vivant à la déco- 
ration du palais qu'il 
s'était fait construire 
à Saint-Marc. Le pré- 
décesseur de ce pape, 
Pie II, lui avait confié 
une partie de la déco- 
UN ANGE (DÉTAIL DU MONUMENT DE PAUL 11), ration de sa chaire de 
ota a eae ee bénédiction, et SixtelV 
semble lui avoir de- 
mandé sa collaboration pour le ctborio dont il subsiste aujourd’hui 
quelques débris dans les Grottes Vaticanes, et dont deux Apôtres, 
Saint Mathieu et Saint Jacques, peuvent lui être attribués avec 
vraisemblance ? 


(Grottes Vaticanes, Rome.) 


Or, c’estencore à lui et à Giovanni Dalmata que recourut le neveu 
de Paul II, le cardinal Marco Barbo, quand il voulut faire décorer 
l'église Saint-Marc, dont il était l’archiprètre. La sacristie contient 


1. Eug. Müntz, Les Arts à la Cour des Papes, Ill, 84. 
2. Deux, et non quatre, comme le croyait Domenico Gnoli (Archivio storico 
dell’arte, 1889, p. 458). Cf. A. Venturi, Storia dell’arte italiana, VI, p. 649. 
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aujourd'hui une œuvre composite, qui garde l’empreinte de ces deux 
personnalités : un Père Éternel bénissant, deux anges et deux bas- 
reliefs encadrent le tabernacle central. A droite, selon le récit de 
l’Kcriture , Jacob, pour être béni à la place d'Esaü son frère, présente 
le plat de gibier à son père Isaac couché; Rébecca, qui imagina la 


Cliché Alinari. 
TABERNACLE ACCOMPAGNE DE BAS-RELIEFS 


PAR MINO DA FIESOLE ET GIOVANNI DALMATA 


(Sacristie de l’église San Marco, Rome.) 


ruse, assiste à la scène. A gauche, c'est Melchissédec, qui bénit 
Abraham avec le pain et l’eau. La disposition des morceaux de 
sculpture, qui encadrent le groupe des anges adorant l'Eucharistie, 
est si étrange et inharmonieuse, qu’il est impossible de les imaginer 
ainsi rangés à l’origine. Le Père Éternel bénissant et le tabernacle 
n’appartenaient certainement pas au même ensemble que les bas- 


XIV. — 4° PÉRIODE. 11 
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reliefs et les anges aux bras croisés. Les deux parties centrales 
semblent dues à Mino lui-même, qui a affiné les doigts des anges 
adorants et imprimé à leurs lèvres cet éternel sourire qui, à force 
d’être doux, devient fade et inexpressif. 

A côté des draperies du Florentin, celles de Dalmata se cassent 
ou se raidissent. Rébecca a la figure grave et tranquille d’une 
Romaine aux traits durs. L’arbitraire juxtaposition d'œuvres si dis- 
semblables a au moins l’avantage de faire mesurer toute la distance 
qui sépare la vigueur rude des sculpteurs romains, et la finesse avec 
laquelle Mino, fidèle à la technique toscane, ne détachant pas aussi 
violemment les reliefs de marbre, sait faire jouer les ombres et les 
lumières et atténuer la crudité de leurs contrastes. 


+ 


C’est un des plus beaux tombeaux romains, celui de Francesco 
Tornabuoni, mort en 1480, qui nous permet de fixer de façon approxi- 
mative la date extrême du séjour de Mino à Rome. Vasari le lui 
attribue formellement ‘; il insiste même, indique qu'il se trouve a 
la Minerva?, que les traits du gisant sont reproduits « di naturale », 
et que l’œuvre est considérée comme très belle. Il n’est pas douteux 
que ce monument simple et sobre ne soit du sculpteur toscan. La 
délicatesse des ornements, la grâce des sphinx qui supportent le 
tombeau, l’inhabileté même avec laquelle l'artiste a étendu le corps 
sur le sépulcre, tout cela rappelle Mino, comme aussi la longueur 
des doigts ténus, aux phalanges prononcées, et la douceur d’expres- 
sion du visage, qui a la calme sérénité de la mort. 

En 1480, Mino était encore à Rome, et si l’on suppose qu'il n’a 
pas quitté cette ville depuis 1474, il faut bien admettre qu'il y exé- 
cuta d’autres œuvres importantes. Vasari se contente d’une mention 
vague, et par ailleurs les documents écrits manquent. On lui a 
cependant attribué deux tombeaux, en se fondant sur des considé- 
rations techniques. 

D'abord, celui du cardinal Nicolas Fortiguerri à Sainte-Cécile du 
Transtévère. Mais ici l'ordonnance générale n’est même pas floren- 
tine. Dans la reconstitution telle qu'on l’a faite, presque rien ne 
trahit l'influence de Mino; seule, la Madone avec l'Enfant, enve- 
loppée dans la mandorla centrale, a quelque chose de la douceur et 


1. Vite, éd. Milanesi, III, p. 118. 
2. Eglise Santa Maria sopra Minerva, où il est encore aujourd’hui. 
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de l’ingénuilé des Vierges miniennes : l'expression en est cependant 
si pauvre et si « poncive », qu'il est plus vraisemblable de la croire 
l'œuvre d’un aide de Mino, qui aurait avec d’autres sculpteurs 
romains collaboré au monument de Fortiguerri. 

Il est aussi difficile d'attribuer à Mino lui-même le monument de 
Cristoforo della Rovere, qui se trouve à Santa Maria del Popolo. 
La Madone et l'Enfant ont l'attitude qu'il leur donne toujours; 


Cliché Alinari. 


TOMBEAU DE FRANCESCO TORNABUONI, PAR MINO DA FIESOLE 


(Église Santa Maria sopra Minerva, Rome.) 


mais leurs visages n’ont rien de la mélancolie minienne : cette fois 
encore, il semble qu'on ait affaire à une œuvre de bottega!. 

Une très étrange idée fut certainement celle d'attribuer à Mino 
tous les bas-reliefs qui se trouvent aujourd’hui dans l’abside et la 
sacristie de Sainte-Marie-Majeure. Sous le prétexte qu'un d’entre eux 
portait la signature « opus Mini », et que tous les autres étaient de 


1. D'autres tombeaux romains se ressentent de l'influence de Mino (le monu- 
ment Riario de l’église des Saints-Apotres; le monument du cardinal Ammanati 
au cloître de Saint-Augustin, et le monument Ferrici à l’église de Santa Maria 
sopra Minerva); mais il ne semble guère possible d'y voir son œuvre 


propre. 
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même facture, on les rangea dans le catalogue des œuvres miniennes. 
M. Domenico Gnoli justifia leur authenticilé, et indiqua 1463-1464 
comme dates probables de leur exécution. Ils faisaient partie du 
fameux ciborio que le cardinal d’Estouteville avait commandé pour 
la basilique de Sainte-Marie-Majeure, dont il était l’archiprétre, ornée 
par lui de « sculptures et figures magnifiques ». De ce ceborio, 
Paolo de Angelis nous a conservé le dessin général dans son grand 
ouvrage sur Sainte-Marie-Majeure; porté sur ses quatre colonnes, i] 
se trouvait sur l’autel principal de la basilique, où l’on a mis aujour- 
d’hui, pour le remplacer, le baldaquin aux colonnes de porphyre que 
fit construire Benoit XIV. 

Cette œuvre, dont il estétonnantque le cardinal d’Estouteville n’ait 
pas parlé dans son testament, ne peut pas être attribuée à Mino da 
Fiesole. Vasari, qui parle en termes flalteurs de l’autel de Saint- 
Jérôme commandé par le-méme cardinal, ne dit pas un mot de cette 
série de bas-reliefs, beaucoup plus importante. De plus, une inscrip- 
tion atteste que le ciborio était déjà consacré en 1461*, avant la 
venue de Mino à Rome. 

Nous sommes loin des bas-reliefs de Prato et de ceux du Musée 
artistique-industriel. Il y a peu de rapports entre Mino donnant aux 
bêtes un profil parfois grotesque et le sculpteur qui se montra vigou- 
reux animalier dans l’Adoration des Mages. La solidité de la compo- 
sition el l'énergie du modelé dérivent, à Sainte-Marie-Majeure, du 
bas-relief antique et sont d’essence romaine. Il est même difficile 
de relever trace d'influence toscane dans la Madone signée « opus 
Mini »; son masque froid, le sérieux du « bambino », la fermeté des 
contours appartiennent plutôt à la manière d’Andrea Bregno ou 
d'un de ses seguaci. 

Il n’est pas plus vraisemblable d'attribuer au sculpteur florentin, 
comme on l’a fait parfois, le tabernacle « opus Mini » de Sainte- 
Cécile du Transtévére. Le Mino qui a signé toutes les œuvres de 
semblable facture appartenait à l’école de sculpture romaine. 

. Peut-on, à vrai dire, identifier ce Mino avec le Mino ou Dino del 
Regno (ou del Reame), dont parle Vasari ?, et qui était, dit-il, plein 
de présomption, mais sans talent? On sait seulement qu'il était un 


1. C'est Adinolfi qui rapporte cette inscription (Chiese di Roma, p. 176). 

2. Cf. Vite, éd. Milanesi, II, p. 647-649. C'est M. Diego Angeli (Mino da Fiesole, 
éd. Alinari, p. 29-55) qui, le premier, a identifié le Mino (?) de Sainte-Marie- 
Majeure avec Mino del Reame. M. A. Venturi a accepté son hypothèse (Storia 
dell'arte italiana, VI, p. 658-662). 


| 
| 
| 
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rival de Paolo Romano et voulut, un jour, lui jeter une espèce de 
défi; les deux anges de San Giacomo degli Spagnuoli, portant les 
signatures « opus Pauli », et « opus Mini », auraient été, selon 
certains, les morceaux du concours. Mais il est probable que cette 
rivalité, ils l’avaient manifestée dans des œuvres plus importantes. 
De toutes façons, nous possédons sur ce Mino des données trop peu 
précises — si peu, que nous ne savons même pas son nom exact — 


L'ADORATION DES MAGES, SCULPTURE ROMAINE DU XV° SIÈCLE 


(Abside de Sainte-Marie-Majeure, Rome.) 


pour lui attribuer de façon certaine les bas-reliefs de l’abside de 
Sainte-Marie-Majeure. 


Nous ne pouvons donc pas répéter aujourd'hui ce que disait 
M. Domenico Gnoli en 1889: que Rome fut le champ principal de 
l’activité de Mino. ll n’en faut pas accuser le hasard, qui nous a 
conservé sur l'activité florentine de l'artiste des documents nom- 
breux et précieux, nous laissant à peu près démunis dès qu'il s’agit 
de ses séjours à Rome. On constatera aussi qu'à Florence et à Fie- 
sole se trouvent ses œuvres les plus belles, les plus typiques, les 
moins « poncives ». On ne trouve dans aucune église de Rome rien 
qui puisse soutenir la comparaison avec la tombe du comte Ugo ou 
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le tabernacle de Santa Croce; seul le monument Tornabuoni a une 
belle originalité et compte parmi ses créations les plus intéressantes. 

Mino apporta une note de grace au milieu de la gravité et du 
sérieux romains du qualtrocento, et c’est en cela surtout que réside 
l'intérêt de son séjour à Rome : à ces praticiens qui ne pouvaient 
s'empêcher de se souvenir des bas-reliefs antiques, il a donné le sens 
de l'harmonie. Si tant de tombeaux des églises romaines rappellent 
les lignes et l'ordonnance des sépultures florentines, c’est à l'influence 
de Mino qu'on le doit. Son art était tellement nouveau, qu'il dut 
avoir immédiatement un grand nombre d'élèves. 

Mais le catalogue qu'on pourra dresser de ses œuvres romaines 
restera toujours arbitraire par certains côtés; il y manque la meil- 
leure précision : celle qui vient des documents. Il suffit simplement 
de noter que, tout en n'ayant pas exécuté à Rome des monuments 
aussi séduisants que ceux de Florence, il a laissé une trace dans la 
sculpture romaine du xv° siècle, qui, sous l’impulsion venue de 
Toscane, gagna en élégance ce qu’elle perdit en vigueur. 


JEAN ALAZARD 


2 ——— 


QUELQUES CROQUIS DE FRANCOIS GIRARDON 


A liasse Ot 1964, conservée aux Archives 
Nationales, renferme une vingtaine 
de dessins dignes d’attention. Ce sont 
des croquis a la plume, trés som- 
maires d’ailleurs, de statues, de co- 
lonnes, de meubles, d’ornements 
d'architecture. Les œuvres d’art qu'ils 
représentent décoraient le château de 
Vaux, au temps où Nicolas Fouquet y 
recevait le roi son maitre avec la ma- 
gnificence que l’on sait. Grace aux pièces et aux légendes manus- 
crites dont sont accompagnés ces petits dessins, on en découvre 
aisément l’auteur : c’est François Girardon. Voici dans quelles 
circonstances ce sculpteur les exécuta. 

Lorsque fut constitué le tribunal devant lequel devait comparaitre 
Fouquet, il devint évident que la perte du surintendant était résolue. 
Sa famille et ses amis ne s’y trompèrent point. C’est pourquoi, dès 
l’année 1662, Marie-Madeleine de Castille, seconde femme de Fouquet, 
soucieuse de sauvegarder au moins ses intérêts pécuniaires et ceux 
de ses enfants, demanda au Parlement et en obtint d'être séparée de 
son mari quant aux biens. C'était une sage précaution : deux ans 
après, l’arrêt condamnant le ministre à une détention perpétuelle 
prononçait en même temps la confiscation de ses biens. 

Mae Fouquet, mariée sous le régime de la communauté suivant 
la coutume de Paris, se trouvait alors en situation d'exercer son 
droit de reprises matrimoniales. Ce ne fut pas sans difficulté qu’elle 
parvint à sauver les débris de sa fortune, car son mari laissait des 
affaires très embarrassées. L’actif, composé d'immeubles et de nom- 
breuses créances, couvrait à peine les dettes, beaucoup plus nom- 
breuses que les créances. La plupart des créanciers, d'autre part, 
étaient, en quelque façon, ceux du roi, auquel ils avaient prêté par 
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l'intermédiaire du surinlendant. Dans ces conditions il ne semblait 
pas que la confiscation prononcée en principe put donner le moindre 
résultat. En fait, rien ne fut confisqué, et le litige resta circonscrit 
entre M Fouquet et les créanciers de son mari. La liquidation fut 
longue et difficile. En 1673 seulement un arrangement mit fin au 
débat : Marie-Madeleine de Castille conserva les terres de Vaux, de 
Melun, de Belle-Isle et plusieurs autres, à charge d’acquilter 
1950000 livres de dettes privilégiées”. 

Mais pendant tous ces démêlés la famille du surintendant de- 
meura dans un état voisin de la gène. Le financier Gourville lui 
vint en aide à plusieurs reprises. En outre, on voit M™ Fouquet, que 
le Parlement avait autorisée à emprunter jusqu’à concurrence de 
50 000 livres en hypothéquant ses biens, constituer en 1662 une rente 
de 1000 livres à un sieur Le Fèvre contre un emprunt de 18 000 livres’. 
Puis les revenus des terres avaient périclité, et l’on eut ensuite à 
payer la rente des 1950000 livres. Il fallut vendre la propriété de 
Saint-Mandé. Mme Fouquet dut se défaire aussi de ses œuvres d’art, 
dont le roi prit une partie. | 

Vers 1684, la situation de la famille s'était améliorée. Par un 
acte du 13 février de cette année 1684, Marie-Madeleine de Castille 
fait donation à son fils ainé Louis-Nicolas Fouquet « des terres et 
vicomtés de Melun, de Vaux et autres dépendances y expliquées, aux 
charges, clauses et conditions portées en la dite donation ». 

Par un autre acte du méme jour, la dite dame fait en outre 
donation au seigneur vicomte de Vaux” son fils « de la somme qui 
serait accordée par Sa Majesté pour le prix des termes et figures 
prises et enlevées de Vaux pour Sa dite Majesté et portées & Ver- 
sailles* ». 

Ainsi, des termes et des figures — celles qui font l’objet de cette 
note — auraient été acquis par Louis XIV, enlevés du chateau de 
Vaux, et conduits à Versailles. 


Le 9 avril de cette méme année 1684, le paiement des termes fut 


4. Voir, pour plus de détails à ce sujet, l’excellent ouvrage de J. Lair, Nicolas 
Fouquet; Paris, 1890, in-8. 

2. Jal donne le 23 juillet 1662 pour date de l’acte de séparation. C’est une 
erreur. L’acte du 23 juillet 1662, conservé aux archives de Me Barillot à Paris, 
est la constitution de 1 000 livres de rente au S' Lefèvre. Il rappelle simplement 
que Me Fouquet est séparée de biens. 

3. Dans les actes, Louis-Nicolas Fouquet est qualifié tantôt de comte, tantôt 
de vicomte de Vaux. 


4. Inventaire de Louis-Nicolas Fouquet. 
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fait au comte de Vaux, comme on le voit par les comptes des Bati- 
ments : « 1684. 9 avril. — A M. le Comte de Vaux pour unze termes 
de marbre blanc, amenez de Vaux à Versailles, pour le service de Sa 
Majesté, à raison de 1 800 livres chaque, ci... 19800 livres. » Il fut 


Due À 


CROQUIS D’UNE STATUE DE LA GÉOMÉTRIE, PAR GIRARDON 


(Archives Nationales, Paris.) 


remboursé au potier Toussaint Guilleminet, pour les frais de voiture, 
648 livres 5 sols. 

Mais sur la valeur des figures il y avait désaccord entre le comte 
de Vaux et le service des Bâtiments. Les prix demandés par le pre- 
mier paraissaient exagérés. Francois Girardon fut envoyé à Vaux 


XIV. — 4° PÉRIODE. 12 
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par la direction des Bâtiments afin d’expertiser ces objets d’art. Il en 

dressa la liste, en indiquant le prix auquel il estimait chacun d'eux. 

Ilen fit aussi des croquis, dont nous reproduisons les plus intéressants. 

Voici la liste dressée par Girardon, tout entière écrite de.sa main ainsi 

- que les légendes des croquis. 

Elle porte au dos la mention 

6 suivante : « Prix que M. Gi- 

rardon a mis aux figures de 

Vaux ON: quail aies 
voyage exprès. » 


FIGURES DE VAUX 


Dans le salon 


4. Auguste (Domitien sur le 
croquis), 2000 livres — 2. Tibére, 
2000 livres. — 3. 4 bustes, 8001. 


Dans le jardin 


4. Une figure représentant la 
Geométrye, compris le piedestal 
de marbre, 1200 I. 


Dans le chateau 


5. Deux petits fones de marbre 
noir, 200 1. 

6. Une Vénus tenant la main 
droite contre son sain, accompa- 
gné d’un Cupidon, 400 1. 

7. Une autre Vénus apuyé sur 
la queu d’un daufin, 500 1. 

8. Une figure qui tient des 

ieee aoe eu pavos de la main gauche, 500 I. 
(Archive Nan Pen) 9. Une Diane tenant de la main 
droite une flèche, 800 1. 

10. Unefigure d'homme nuda laréserve du manteau qui pan au cotté, 1000 1. 

11. Une autre figure d’homme, la plus grande partye est nue, 600 1. 

12. Une figure de femme représentant une muse, 900 1. 

13. Un fone qui dense, 450 1. 

14. Une figure de jeune homme représentant Paris apuyé sur un troric 
d’arbre, 450 I. 


CROQUIS D’UNE STATUE DK VENUS 
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15. Une figure de jeune Bachus, moderne, curieusement travaillée et 
entière, 1400 I. 

16. Une table de porfire montée sur un pied fort propre et deux petites 
navichelles de marbre de couleur, 800 1. 

17. Quatre colonnes de marbre noir véné de jaune et deux autres 
blanche couchée et torse, 600 1. 

18. Sinquante testes de bé- 
liers de marbre noir, 500 1. 

19. Une grande table de 
marbre où sont plusieurs orne- 
ments de pièces de rapports 
(marqueterie), 800 1. 

Total 16 000 livres. 


Les légendes des croquis 
nous renseignent sur les di- 
mensions, l’état de conser- 
vation, la qualité de ces 
ouvrages. Les n* 1 et 2, 
Auguste et Tibère, sont des 
« antiques, bons (c’est-a-dire 
beaux); ils ont 6°! de haut. 
Ces deux figures sont dans 
le salon avec deux bustes 
d’hommes et deux de femmes 
modernes (n° 3); les drape- 
ries d’albatre oriental; assez 
beaux ». — Le n° 4, « la Géo- 
métrie, d’après Jean Bologne 
de grandeur naturelle, de 
M. Anguier ’, 4° 3° de haut, 
assez belle; le nez rompu; à ep 
la main deux dois cassés, au 
pié droit trois dois cassés; 


CROQUIS D’UNE STATUE D’ANTIQUE 
PAR GIRARDON 


le pouce cassé ; Piédestal en (Archives Nationales, Paris.) 
marbre blanc, 2? 7°; le socle 
de pierre ». — Les deux n° 5 sont deux « faunes de marbre noir de 


2P et demi; à l’un il manque le bras droit ». 
Viennent ensuite : une « Vénus avec un Dauphin et un Cupidon, 


4. Abréviations : P. pour pied; p. pour pouce. ; 
2. Sans doute Michel Anguier qui figure parmi les créanciers de Fouquet. 
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de 4° 10°. — Une autre Vénus de 4°. — Une autre figure de femme 
tenant des pavots, de 4° et demi. — Une Diane antique avec un chien 
de 4° 10°. — Trajan, figure antique de 5”. — Une figure de jeune 
homme, de 5°. — Une muse, assez belle, de 5° et demi, le bras droit 
rompu. — Un faune qui danse, de 4” et demi, fait d’après l’antique ; 
l'original est à Versailles. — Paris, qui tient la pomme, de 4” 8?; 
assez beau mais fort ruiné ». 

Ces croquis sont répartis sur douze feuilles inégales. Sur la trei- 
zième feuille se trouve « un jeune Bacchus couché, n° 15, moderne, 
attribué à M. Anguier; la table de porphyre, n° 10, et une petite navi- 
chelle [ustensile de table] ».— Sur la quatorzième feuille, trois figures : 
« la table en pièces de rapport, de 5° 8? sur 3° 10? » et deux colonnes. 
— Enfin sur une dernière feuille, une « tête de bélier, de 15° ». 

Un mémoire établi par la direction des Bâtiments, le 2 mars 1687, 
sous le titre : « Mémoire des figures qui sont à Vaux, et du prix que 
M. Girardon les estime », résume les renseignements recueillis par 
le sculpteur. Ce mémoire nous donne en outre les prix demandés par 
le comte de Vaux. Celui-ci demandait pour l’Auguste 3300 livres; 
autant pour le Tibère. Il estimait les quatre bustes ensemble 
1200 livres; la Géométrie d’Anguier 2000 livres; les Faunes 300, les 
figures du n°6 au n° 14 inclus, 10000 livres; le Bacchus et la table 
de porphyre, ensemble 3000 livres; les colonnes, 1000; soit, en tota- 
lité, 25 400 livres au lieu de 16000. 

Une transaction intervint-elle entre le comte de Vaux et la direc- 
tion des Batiments, et les figures furent-elles définitivement acquises 
par le roi? On pourrait le croire d’aprés les termes de la donation 
faite par Me Fouquet à son fils. Cependant le titre du mémoire établi 
en 1687 en ferait douter, puisque, à cette époque, elles étaient encore 
au château de Vaux, et que d’autre part les comptes des Bâtiments 
ne nous donnent aucune indication à leur sujet. 

Les termes font incontestablement partie de ceux qui ornent les 
quinconces Nord et Sud des parterres de Versailles. Les termes de 
ces quinconces sont d’ailleurs donnés dans les guides comme prove- 
nant du château de Vaux. Mais les statues dessinées par Girardon 
ne se trouvent certainement pas à Versailles. Que sont devenus 
ces marbres et ces tables? Leur valeur artistique paraît hors 
de doute, et ce sont des ouvrages qui, pendant quelques années, 
ont embelli la demeure de Fouquet. Cela suffit pour que leur sort 
ne nous laisse point indifférents. 

Cc. GABILLOT 


SCENE ANTIQUE, PAR CHOLET 


TOILE PEINTE DE LA MANUFACTURE DE FAVRE PETITPIERRE, A NANTES 


LES TOILES PEINTES NANTAISES 


E rayonnement de la manufacture de Jouy et l’incroyable for- 
tune de son fondateur ont rejeté dans l’ombre quantité d’éta- 
blissements rivaux qui méritent un meilleur sort. Cet oubli 

de la postérité est d’autant plus injustifié qu’aux environs de 1785, 
à la belle époque de la toile imprimée, la production de Jouy n’entre 
que pour une part relativement faible dans l’ensemble de la fabrica- 
tion nationale. Près de cent cinquante manufactures impriment 
plus de cinq cent mille pièces de toile et produisent un mouvement 
d’une dizaine de millions‘. Certes, au point de vue artistique, aucune 
ne peut concurrencer l'établissement d’Oberkampf. Il n'existe qu'un 
J.-B. Huet en France, et l’avisé industriel a su se l’attacher. Mais 
si les dessinateurs des autres fabriques n’atteignent pas au talent de 
ceux de Jouy, le gout et l’élégance qui règnent à cette époque dans 
tous les genres dirigent également leur crayon, et ils ont droit à 
quelques pages dans l’histoire de l’art industriel en France au 


xvirie siècle ?. 


1. Cf. H. Clouzot, Le Métier de la soie en France suivi d’un historique de lu toile 
imprimée; Paris, Devambez, 1914, in-fol., av. 62 fac-similés. 

2. Quelques rares monographies viennent d’être publiées; cf. Garsonnin, La 
Munufacture de toiles peintes d'Orléans, 1911; — J. Baloffet, Historique de Vindienne 
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Un des foyers les plus anciens et les plus intéressants de l’indien- 
nage est à Nantes, actif foyer de commerce avec les îles d’Amérique 
et la Guinée. Pendant tout le cours du xvin® siècle, tandis que 
l'impression des toiles se voit rigoureusement prohibée dans le 
royaume, les négociants nantais gardent le privilége d’entreposer 
les toiles peintes d’Angleterre, de Hollande, de Suisse, destinées à 
la traite des nègres et au commerce des colonies. Lorsque la liberté 
de fabrication est proclamée, le 27 septembre 1759, certains d’entre 
eux, plus audacieux qu’habiles, ouvrent des ateliers. Mais leur inex- 
périence entraine promptement leur chute. Un seul, Louis Langevin, 
voit prospérer sa manufacture, près des Récollets, grâce au concours 
d’un étranger, un Allemand, qui lui apporte les secrets du métier. 
Dès 1762 ses échantillons imprimés en grand teint, sur toiles de 
France, en bleu de porcelaine, « à l'anglaise », et même en cou- 
leurs « nuées », où il emploie un jaune et un vert solides, lui 
valent une gratification des États de Bretagne. En 1766, il occupe une 
centaine d'ouvriers de mars à octobre, les gelées arrêtant le 
lavage des toiles dès l'entrée de l'hiver. Dix ans plus tard sa manu- 
facture est encore en activité. 

Un tel succès lui suscite des concurrents. En 1783, la ville ne 
compte pas moins de neuf manufactures, fabriquant cent douze mille 
pièces par an et occupant douze cents personnes. C’est une véritable 
cité de l’indiennage: Fait digne de remarque : les étrangers sont 
presque aussi nombreux que les régnicoles dans ce renouveau de la 
toile imprimée. Non seulement une bonne moitié des manufactures 
a pour directeurs des Allemands ou des Suisses, mais l’autre moitié 
emploie des chefs d'ateliers, coloristes, graveurs ou imprimeurs 
étrangers. L’exode du génie français, conséquence de la prohibition 
de 1684 et de la révocation de l'Édit de Nantes, se produit en sens 
inverse. Suisses, Allemands, Hollandais, Anglais rapportent en 


France les secrets de l’indiennage, oubliés chez nous depuis soixante- 


quinze ans. 

La liste des ateliers nantais est édifiante. 

Pierre Dubern, — peut-être successeur de Louis Langevin, — a 
sa manufacture près des Récollets, puis rue Beauséjour-sur-les-Ponts, 
à partir de 1789. C’est une notabilité nantaise, un des douze députés 
de la ville choisis, en 1788, pour porter au roi les vœux d’un 


à Villefranche en Beaujolais, 1912; — L. Morin, Recherches sur l'impression des 
indiennes à Troyes, 1913. D’autres études sont en préparation, telles que celle de 
M. V. Dauphin pour Angers. 
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peuple « plein d’amour et de vénération pour sa personne sacrée ». 
Il fait partie des notables chargés d’élire les députés des Etats géné- 
raux, et on le retrouve bientôt officier municipal. Arrêté comme 
suspect sur l’ordre de Carrier, à la fin de 1793, il est au nombre 
des 432 Nantais envoyés à la Convention. Mais il ne dépasse pas 
Angers, et, mis en liberté, revient prendre la direction de sa manu- 


LA DRAPERIE 


TOILE PEINTE DE LA MANUFACTURE DE PETITPIERRE, A NANTES 


facture. En 1805, sa fabrication, qui a dépassé vingt mille pièces en 
1785, est presque entièrement tombée. Il végète jusqu’en 1813. 

Les frères Jean-Frédéric et François Gorgerat, originaires 
de Boudry, près de Neuchâtel, ont une fabrique sur les Ponts, 
puis rue de Vertais, depuis 1760, et, sans atteindre la prospérité de 
celle de Dubern à ses débuts, ils impriment en 1785 environ 
quinze mille pièces. En 1806 ils n’ont plus de travail que pour une 
cinquantaine d'ouvriers. 

Aug. Simon et Roques accusent en 1785 vingt mille pièces, 
chiffre probablement fort exagéré puisque leur manufacture ne donne 
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aucun signe d’existence aprés 1787. Les autres ateliers se contentent 
d'une moyenne de six mille pièces. Ce sont ceux de Samuel Rother 
(un Suisse de Bienne), en Petite-Biesse (1782-1789) ; la veuve Davier 
ou Daviés, sur les Ponts, rue de Beauséjour, n° 4, dont l'établissement 
date de 1760 et quis’associe, à partir de 1782, Charles-Marie Forestier, 
seul en titre de 1791 à 1813 ; Scholl et Cie, en Grande-Biesse, devenus 
en 1786 Walcker, Scholl et Cie et disparus après 1787; Jacob Swau 
et Houziker, en Dos d’Ane (1785-1787); Huard et Cie, dans l'ile 
Gloriette (1783-1189). i 

En feuilletant les Étrennes Nantaises et les requêtes que les 
indienneurs ne cessent d’adresser au pouvoir dés qu’ils croient leurs 
intérêts menacés, on relève d’autres noms plus ou moins noloires, 
mais qui attestent l’élonnant développement de l'impression des 
toiles dans la grande cité bretonne. 

C’est Kuster et Pelloutier, près les Récollets (1771-1776), devenus 
Pelloutier, Bourcard (de Wesserling) et Cie, rue Beauséjour, n° 48 
(1782-1792) et qui ont pour successeurs Faligan, Brève et Naghant 
(1792-1809); Théodore Chaudoux, au Beauséjour, sur les Ponts 
(1785-1787); Orillard ainé et Ci, en Dos d’Ane, n° 40 (1782-1787) ; 
Brissenniére et Ci*, en Dos d’Ane (1782-1787); Abel Geel, Baleroi 
et C° en Grande-Biesse, n° 6 (1782-1792), et d’aulres personnages 
incertains qui peuvent fort bien n’avoir joué qu'un rôle d’entrepo- 
sitaires ou de marchands : Canel, Meslé et Bernard (1782-1785); 
Montaudouin, Berthault frères et Ci, Alex. Keith, Bourmaud (1785); 
Hervieix, rue de la Fosse, 15 (1796); Bedin, en Vertais (1794-1799) ; 
Dubey, sur les Ponts (1803-1807). Peut-étre en passons-nous. 

Un si bel élan, qui n’a d’analogue qu’à Rouen -ou à Marseille, 
suit malheureusement le sort du commerce maritime. Les longues 
luttes avec l'Angleterre, qui enlèvent toute sécurité à l'armement, 
les traités de commerce qui ouvrent la frontière aux indiennes de 
Mulhouse et laissent entreposer les toiles de fabrication étrangère 
dans nos ports, portent un coup funeste à l’industrie nantaise, déjà 
éprouvée par la mode anglaise des habillements de toile blanche. 
Plusieurs manufactures ont fermé leurs portes au moment où la 
Révolution et les guerres de Vendée arrêtent toute fabrication. 
Sous l’Empire, malgré la pacification et la reprise des affaires, on 
ne compte plus que trois ateliers, imprimant ensemble quatre ou 
cinq mille pièces. Nantes ne fournit plus les Antilles ni la Guinée. 
Elle n’envoie plus ses indiennes aux foires de Bordeaux ou de Beau- 
caire. Sa clientèle se voit réduite aux départements de la Bretagne 
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et de la Vendée. Au milieu du x1x° siècle, il ne subsiste qu'une seule 
manufacture, celle que les frères Petitpierre ont fondée en 1760 et 
dont nous allons parler. 

Par une chance inespérée, une partie du matériel de cet atelier 
a échappé à la destruction. Des albums d'empreintes, des dessins, 
des circulaires imprimées ont trouvé asile à la bibliothèque ‘de 
l’Union centrale des Arts décoratifs sur les mêmes tablettes que les 
reliques de Jouy. Nous pouvons non seulement suivre la carrière 
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PANURGE DANS L'ILE DES LANTERNES 
TOILE PEINTE DE LA MANUFACTURE DE PETITPIERRE, A NANTES 


de ses entrepreneurs, mais encore apprécier le mérite artistique de 
ses dessinateurs. 

Vers 1760, deux fréres, Aristide et Ferdinand Petitpierre, origi- 
naires de Couvet, prés de Neuchatel, fondent une manufacture dans 
la prairie d’Abas (Aval), au pont de Vertais. Leur parfaite connais- 
sance de la technique de l’indiennage et le concours du Suisse 
Antoine Favre, beau-frére d’Aristide, font le succés de la fabrique. 

Elle prend promptement la tête de l’industrie nantaise et arrive 
en 1785 à imprimer vingt-cinq mille pièces. A la mort d’Aristide, 
sa veuve prend sa place dans la société Petilpierre frères et C’* jus- 
qu’au 31 décembre 1790, moment où Ferdinand Petitpierre reste seul 
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en titre. Très éprouvé par la Révolution et les guerres de Vendée, il 
se retire à la fin de 1797 et laisse la direction à son neveu, Louis Favre 
ainé, qui la garde jusqu'en 1806, sans grand succès, on peut le 
croire, car en 1800 il cherche vainement à mettre la fabrique en 
actions. En 1807, Ferdinand Petitpierre est mort. Un autre de ses 
neveux, Ferdinand Favre, l’âme de l’entreprise, remet la maison 
sur pied avec l’aide des deux fils Petitpierre : Ferdinand et Aristide, 
et l'appui financier de leur mère, sous la raison Favre et Cv. Il 
achète un matériel nouveau, introduit l’impression au rouleau, et 
devenu sénateur de l’Empire, dix fois maire de Nantes, il vend la 
fabrique en 1866 et meurt à Paris en 1867. Les enchères dispersent, 
avec les débris de l'atelier, les albums renfermant les dessins 
exécutés pendant plus d’un siècle en Vertais'. 

-Les vieux Nantais gémissent. Fortuné Parenteau, un archéologue 
qui n’est pas encore oublié, réveille ses souvenirs d'enfance pour 
déplorer la disparition de l’aimable industrie : « J'ai dormi pendant 
les vingt premières années de ma vie », écrit-il, « dans un grand 
lit à quenouilles, tendu, garni d'un magnifique camayeux rouge à 
médaillons représentant toute l’histoire romaine, Hersilie avec ses 


petits, le Serment des Horaces, Bélisaire tendant son casque à l’obole 


qui arrive... Pendant les vacances je retrouve encore en Vendée un 
couvre-pieds avec toute la légende d’Atala et de Chactas, le bucher, 
l'orage... C’est d’un ton violet un peu cru, d’un dessin naïf, et le 
Père Aubry dont le front s'incline vers la tombe semble enrhumé 
du cerveau. Tout cela sortait de la fabrique de Nantes”. » 

C'est, en effet, les sujets à personnages, les dessins pour « meuble », 
gravés à la planche de cuivre, qui font la vogue de la manufacture 
du pont de Vertais. Mais ceux dont Parenteau évoque les images 
poncives appartiennent à la dernière période, Restauration et gou- 
vernement de Juillet. Les planches du xvi? siècle et de l'Empire ont 
une autre saveur. Jouy a donné l'exemple de ces grandes planches de 
plus d'un mètre, ou J.-B. Huet a prodigué les graces de son crayon et 
semé ses petits personnages pimpants et puérils au milieu d’animaux 
adorablement vivants. De 1784 à 1786 une demi-douzaine de modèles 
ont porté à son comble la gloire de la manufacture. Les Petitpierre, 
sous peine de déchoir, doivent suivre Oberkampf dans cette voie 
artistique, mais coûteuse, el en 1786 ils impriment leur première 


4. Ces albums furent achetés par le baron de Girardot, D’autres sont entrés 
nous l'avons dit, à la Bibliothèque de l'Union des Arts décoratifs. | 
2. Bul. de la Soc. archéologique de Nantes, 1867. 
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planche sur cuivre. Idée bizarre! ils choisissent des scènes d'opéra, 
Panurge dans l'ile des Lanternes, comédie lyrique en trois actes, 
musique de Grétry, représentée pour la première fois à l’Académie 
royale de musique le 25 janvier 1785! Faut-il croire que ce succès 
parisien, du, prétendent les Mémoires secrets, beaucoup plus aux 


MOTIF POUR MEUBLE 
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décors et aux ballets qu’au livret et à la musique, a eu son écho au 
Grand théâtre de Nantes, ou que, plus simplement, le dessinateur 
s’est laissé tenter par les costumes à la chinoise portés par les acteurs? 
Nous ne le saurons sans doute jamais. Mais cette anomalie mise à 
part, l'atelier Petitpierre puise ses inspirations aux mêmes sources 
que les autres manufactures de l’époque. C’est un déluge de dieux et 
de déesses : Psyché et 1 Amour, La Toilette de Vénus, Bacchus et Vénus 
sur les eaux, Apollon et les Muses, Le Char de l'Aurore, La Chasse de 
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Diane, Neptune. Puis viennent les sujets traditionnels qui sont comme 
les leitmotive de toute manufacture qui se respecte : Les Antiquités 
romaines, La Course anglaise, La Féte aux enfants, La Fête champétre, 
Les Plaisirs de la péche, Les Délices des quatre saisons, Le Parc anglais, 
Le-Serment d'Amour, La Danse flamande, Paul et Virginie. En direc- 
teurs avisés, les frères Pelitpierre savent aussi flatter leur clientèle 
maritime avec le Port de Cherbourg, le Combat de Suffren, lo Com- 
bat de La Motte-Piquet, et ce ne sont pas les moins intéressantes de 
leurs créations. Ajoutons-y de grands sujets à motifs purement 


COMBAT DE LA MOTTE-PIQUET 
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décoratifs comme Le Manteau royal et La Draperie, des planches 
d'actualité comme Henri IV aux Champs Élysées, L'Homme bienfai- 
sant, La Caravane du Caire, et nous aurons presque tout le réper- 
toire de la première société Petitpierre. 

Après 1797, l’afflux gréco-romain redouble, et nous vaut Lycurgue, 
La Naissance d’Enée, La Mort de Didon, à peine compensés par la 
page glorieusement française de Bonaparte en Égypte. Plus tard, la 
direction Ferdinand Favre continue à imprimer les anciennes plan- 
ches en y joignant quelques dessins nouveaux : La Chasse au sanglier, 
L’Arc de triomphe de Titus, L’Enlévement d’ Adonis, Les Attributs de 
Flore, La Chasse au loup, Achille reconnu par Ulysse. Mais vers 1825 
la note change : on voit arriver Estelle et Némorin, Héloïse et Abélard, 
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Atala, Robinson Crusoé, Les Bergers écossais, l'Histoire de Joseph, 
une foule de compositions d’un goût plutôt facheux, dont l’auteur n’a 
pas voulu se laisser ignorer et qu'il a pris soin de signer « Cholet »!. 

Voilà bien des dessins, etsi l’on s’en rapportait à cette abondance 
de grands sujets on pourrait croire que la manufacture du pont de 
Vertais était parvenue à un niveau d'art infiniment élevé. Il n’en 
est malheureusement pas ainsi, et rien n’explique mieux le succès 
des toiles de Jouy qu’une comparaison avec les sujets édités à Nantes. 


LA CHASSE 
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Certes, les créations des frères Petitpierre ne manquent pas d’un 
charme naïf. La multiplication des petites scènes, semées sans ordre 
apparent sur la toile, la gaieté des coloris rose, amarante ou bleu, 
la variété des sujets, tour à tour galants, champêtres ou guerriers, 
leur font trouver grâce, même aux yeux des critiques qui souhaite- 
raient un peu plus de science, ou plutôt de conscience, du dessin. 
Mais rien de tout cela n'appartient en propre aux toiles nantaises; 
c’est la formule de Jouy, et on la copie dans la grande cité bretonne 


1. Il s’agit sans doute de Samuel Cholet, né à Nantes le 8 décembre 1786, 
graveur en taille-douce, élève de Chateigner, médaillé au Salon nantais de 1825, 
fixé à Paris à partir de 1836, mort dans celte ville le 13 octobre 1874. 
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à peu près comme un orfèvre de campagne transforme en chandelier 
populaire un modèle de Lalonde ou de Delafosse. 

Entendons-nous cependant. Si les graveurs du pont de Vertais 
ne peuvent rivaliser avec J.-B. Huet et ses émules, ils n’en restent 
pas moins d’excellents dessinateurs d’ornements, admirablement 
rompus à la technique spéciale du tissu. S’ils recherchent, avec 
trop de complaisance parfois, les gros effets de couleur et de trait, 
sils ont l’air un peu trop souvent de travailler pour leur sauvage 
clientéle de Guinée, des planches comme La Draperie, dont nous 
donnons une reproduction, méritent tous les suffrages. 

Aujourd’hui encore, dans les fermes de Bretagne et de Vendée, 
on découvre quelques-uns de ces beaux camaïeux nantais à moitié 
effacés par les lessives successives, mais d’un charme réel sous leurs 
tons rose pâle, violet ou gris bleu. Ces débris d’un art disparu font 
facheusement ressortir la prétention et le mauvais gout des cre- 
tonnes à bon marché fournies par les Grandes Galeries ou les Bazars 
parisiens de nos préfectures provinciales". 


HENRI CLOUZOT 


1. Nous devons beaucoup des renseignements de cette étude à MM. Gabory, 
archiviste départemental de la Loire-Inférieure, et Giraud-Mangin, bibliothé- 
caire de la ville de Nantes. Nous les remercions très sincèrement de leur colla- 
boration. Au moment de donner cette étude à l'impression, M. Giraud-Mangin 
nous communique plusieurs extraits d'état civil protestants qui confirment 
l'origine étrangère de beaucoup d’indienneurs du xvmre siècle : Pierre Jane- 
ret, graveur en bois (+le 22 août 1777), est de Neuchatel; Rodolph Girard, 
entrepreneur d’une manufacture d’indiennes (1745-1781), est né à Concise, 
canton de Vaud; Jacob Wintergeste, graveur en bois (+le 3 octobre 1782), 
vient de Manning; Joseph Cloux, imprimeur d’indiennes (+ le 3 décembre 1783), 
est de Mourgues, près de Genève; Jean-Pierre Martinet, imprimeur de toiles 
peintes (+le 15 février 1783), et son confrère Samuel Gretillat (+le 1er mars 1783), 
sont nés à Boudry, canton de Neuchâtel; Samuel Entz, imprimeur d’indiennes 
en 1784, vient de Melouze (Suisse); Jonas-Pierre Rossel, fabricant d’indiennes à 
Nantes en 1790, a le titre de bourgeois de Neuchâtel. 
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9 ES œuvres écrites pendant la guerre, je crois qu’en 


général elles ne garderont point de trace apparente 
du cataclysme. » Opinion émise en mon dernier ar- 
ticle, et qu’aujourd’hui semble confirmer. J’en avais 
esquissé les raisons : « Ce n’est pas dans le cauche- 
mar qu’on se plait à le décrire. » — Je sais bien : il y 
a le « joyeux poilu », celui qui « ne s’en fait pas », sa- 
chant qu’au reste la guerre est «divine » et«régénéra- 
trice »; mais ce « poilu » devient à peu près introuvable. 

Certaines personnes, d’ailleurs étrangères à notre art, m’ont assuré par- 
fois : « Quelle belle symphonie on ferait parfois avec le bruit du canon! » J'en 
doute. La musique, non plus, ne tente guère de photographier des incidents; 
elle n’enregistre pas de conversations. Admettons qu’elle se plaise aux « côtés 
pittoresques » : levers de soleil, ombres bleues sur la neige, bois déchiquetés, 
terre rouge, trous d’obus, vols d’avions... Ce serait bien peu de chose, sans les 
sentiments de qui a vécu les heures d’angoisse. Or (lassitude inévitable? manque 
de recul nécessaire ?) il ne semble pas que nos musiciens du front aient l’envie 
d'exprimer ces sentiments, ni de peindre la guerre telle qu’elle est. Composer, 
d’ailleurs, exige un certain optimisme : la sérénité qu’apporte le temps, peu à 
peu, dans les âmes; ou, sinon, le bonheur qui se dégage de l’œuvre même, si 
tel est son caractère. Le « cafard » ne tue pas forcément l'inspiration; on 
peut lutter et le vaincre par le travail, mais en créant de Ja lumière, du rêve, 
de la poésie, de la beauté heureuse. Beethoven, aux heures les plus tristes, 
réalisait la Symphonie en fa. Dans la douleur vraie, l’artiste a besoin, pour la 
force de vivre, d'évoquer la joie. On le croit désespéré; mais s’il l’était à fond, 
il n’écrirait rien. Ne lui reste-t-il qu’un minuscule coin d’échappée vers le ciel, 
cette petite ouverture, agrandie mille fois par l’inspiration créatrice, sera la 
porte ouverte sur des jardins enchantés ou, loin du présent mortel, il oubliera 
la noirceur des hommes et des choses. Ainsi font nos « poilus » aligneurs de 
croches. D’instinct, sans analyse, ils préfèrent à la beauté des mitrailleuses 
d’humbles vers de Théodore de Banville ou d’Albert Samain. Et la musique 


de guerre, ce sont les civils qui Ja font. 
Pourtant, direz-vous, la Marseillaise est l’œuvre d’un officier; chant héroïque 


1. Voir notre premier article sur ce sujet dans la Gazelle d'août 1916, p. 409. 
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s’il en fut. Soit : mais exception très rare, née de l’utopie enthousiaste que 
fut la Révolution, et faite pour la guerre d’élan. Attendre la mort sous la 
rafale, dans la boue des tranchées, cela n’exige pas moins de courage, 
mais c’est beaucoup plus triste. En réaliser la traduction musicale? Il y fau- 
drait un génie, artiste énergique, imaginatif, très bien portant, merveilleu- 
sement doué; et même y parviendrait-il? A défaut d’une pareille synthèse, 
force sera de restreindre notre grande douleur à de petites chansons : Quand 
Madelon... 

Mais revenons à l’arriére, où plus d’un, hanté par l’obsession de la tuerie. 
ne peut écrire une note. D’autres, sincèrement, ont pensé rendre hommage 
aux combattants par cette « musique de guerre » dont ona dit qu’elle n’est pas 
très abondante ni très belle. L’envahissante « ruée des Boches » inspira 
M. Florent Schmitt et M. Debussy, sans ajouter rien à leur gloire. N’insistons 
pas longuement sur les œuvres de circonstance de leurs confrères; il s’y trouve 
à coup sûr d'excellentes intentions et probablement, çà et là, quelque beauté, 
mais on commence à perdre l'espoir d’y découvrir une grande symphonie réa- 
liste (à la supposer possible), image de la guerre vraie, telle que Le Feu. — Pour- 
tant, répondrez-vous encore, la guerre existe bien dans l’histoire de l’art. Sans 
doute ; il y a des bas-reliefs ou des épopées admirables, et même de la musique. 
Seulement, les grands poèmes (Iliade, Chanson de Roland, Légende des Siècles) 
sont nettement postérieurs aux combats qui les inspirent. Également, les 
drames lyriques. Pour l’affreuse tragédie actuelle, quel sera le rôle des années 
futures? Le temps filtrerale liquide trouble, et l'oubli de certaines choses vécues 
favorisera le mirage qu’on voit à l'horizon du passé (tel, le port du Havre vu 
des côtes: du Calvados, et qui semble, dans la pure lumière de septembre, 
quelque féerique et merveilleuse cité d'Orient). Avons nous le droit de refuser 
cette illusion? C’est à elle que l’on doit une bonne partie de la musique belli- 
queuse : la Chevauchée des Valkyries, Sigurd, les accents héroïques de Mylio ou 
de Fervaal... Sans doute aussi, le souvenir restant plus vivace chez certains 
artistes (grâce aux livres, aux lettres, aux dessins), ce sera par de la vérité 
toute nue qu’un génie à venir dégagera quelque beauté, un jour, de ces laideurs 
cruelles. Et la vérité est plus belle que tout. Ainsi, cette mélodie de Mous- 
sorgski d’après le Soir de bataille du peintre Verestchaguine. Mais aujourd’hui, 
ce n’est guère possible : nous sommes trop près du charnier. A le décrire musi- 
calement, nous manquerions de lucidité, de sérénité supérieure ‘; le dégoût, 
. la haine de tant de viles injustices font notre cœur trop tumultueux encore, 
et je pense à la belle parole de Flaubert, si méconnue : « Tu ne peindras point 
l'ivresse étant ivre, ni l'amour dans la passion. » 

Quel champ nous laisse donc le présent ? Des images voisines, à côté de la 
guerre, ou bien aussi l’expression très générale de la douleur et de l’espoir 
humains. Par cette généralité même elle plane « au-dessus de la mêlée », nul- 
lement indifférente à la souffrance, bien au contraire. Et voyez, par exemple, 
la Sivième Symphonie de M. Tournemire, dont les chants sont écrits sur un texte 
de la Bible (seul, le Livre offrait ces images toutes-puissantes, souffles de feu 


1. Il va de sui que ceci n'a pas Li rigueur d’un théorème. Peut-être y aura-t il des 
exceptions. Nous les ignorons encore. 
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ou de fraicheur céleste). Largement humaine, animée de pitié comme d’espé- 
rance, cette belle symphonie survole de très haut la musique de guerre pro- 
prement dite. Pareillement, de M. Paul Dupin, la symphonie populaire à la 
gloire de la Belgique martyre, où des chœurs majestueux alternent avec une 
kermesse étonnante de mouvement. « Mais qui sera de taille à créer la Marche 
funèbre et triomphale qu'on pouvait attendre d’Albéric Magnard ? » écrivais-je 
naguère. Prenons patience. Notre jeune école, forte, vivace, superbe, autorise 
toute confiance. D'ailleurs, impossible de vaticiner avec précision. M’est avis 
que la fatigue des peuples et leurs nausées ne favoriseront point la peinture 
directe des combats (dans ce genre violent, fera-t-on jamais mieux que 
M. Strauss?). Mais on aimera de célébrer le souvenir de ceux qui sesacrifièrent, 
ou d'affirmer la certitude d’un renouveau de paix féconde. Vastes et belles 
terres, que cultivera l'inspiration de nos successeurs. 

Parlons maintenant de la musique, tout court. Au demeurant, peu importe 
le sujet d’une œuvre; il n’est question que de sa beauté. Une musique profonde 
sur un drame d’amour est cent fois plus religieuse que tel Ave verum empha- 
tique et vide. Une modeste sonate sera pleine de toute la compassion héroïque 
qui fait défaut à maint « poème de guerre ». Or, depuis 1944, disons-le avec 
joie, ceux qui purent travailler ont su renouer le fil, et compris qu’il ne faut 
pas abandonner la tâche !. Ils sont restés eux-mêmes, et le bel arbre de la musique 
française n’a pas cessé de porter des fruits précieux. 

La branche du théâtre n’est pas la mieux garnie, tant s’en faut. Plusieurs 
réservent-ils leurs premières pour les temps favorables de la paix? A l’Opéra- 
Comique, les Quatre Journées, de M. A. Bruneau. II n’est plus le hardi novateur 
du Réve. Visant à l’expression large et simple, et pour alléger sa musique de 
surcharges jugées inutiles, a-t-il cru se devoir priver de trouvailles harmo- 
niques, comme de rythmes inédits? Il n’en reste pas moins très au-dessus des 
drames véristes... Pour M. Messager, je sais des œuvres de lui plus nourries ou 
plus vivantes que Béatrice; on y retrouve toutefois son excellente écriture et 
ses aimables qualités ?. : 

Mais, en dépit du préjugé actuel, le théâtre lyrique n’occupe qu’un petit 
domaine dans le royaume de la musique véritable : le ballet, la symphonie, la 
sonate, voire de modestes mélodies sincères et profondes, gardent peut-être la 


1. Lisez, à ce sujet, d'excellents articles de M. Ch. Morice dans les récents numéros 
de l'Homme libre. 

2. D'intéressantes reprises : à l’Opéra-Comique, l’Irato, de Méhul ; l’amusant et par- 
fait Mdrouf, de M. Rabaud. A l'Opéra, la délicieuse Briséis (Chabrier), le puissant Mes- 
sidor (M. Bruneau), l’admirable Prométhée (M. Fauré), la charmante Adélaïde (M. Ravel), 
et Henri VIII, de M. Saint-Saëns (à commencer par l’auteur, on eût préféré cet Ascanio 
si purement « Renaissance » en certaines pages ravissantes). Mais, outre Pelléas, à 
quand Ariane et Barbe-bleue, la Vie brève, le Cœur du moulin? Je crains qu'on n'oublie 
aussi Le Roi l’a dit, Proserpine, et ce chef-d'œuvre : Le Roi malgré lui. Pour Madame 
Chrysanthème, de M. Messager, elle remplacerait avec avantage la trop célèbre Butterfly. 
Sachons-le aussi: mainte œuvre du répertoire distille un vrai « poison boche », bien 
qu’elle ne soit pas made in Germany. Et le meilleur des antidotes serait une belle re- 
prise des Noces de Figaro; on l'attend depuis quelque trente années, si Je ne~me 
trompe... Enfin, si l'Opéra manque de pièces patriotiques, je crois bien quil existe une 
certaine Fille de Roland de M. Rabaud : c’est le moment, ou jamais; et l’on y jenten- 
drait de fort belles scènes, ce qui ne gate rien. 
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meilleure part, la plus durable. — Les Ballets russes sont toujours égaux à leur 
réputation : incomparables, et d’une étonnante variété. L'esprit de Scarlatti 
anime les Femmes de bonne humeur; mais que dire de Parade, de M. Erik Satie ? 
Des siffleurs l’ont ignoblement « sabotée ». — Les grands concerts ont conservé 
leur succès, et leur répertoire (à l'exception de Wagner et de M. Strauss). Par 
ces temps de restrictions, ils n’ont pu donner beaucoup de nouveautés intéres- 
santes. Cependant, Beethoven triomphe; pour calmer les scrupules, des journa- 
listes ont naturalisé « Belge ». Haydn, Mozart, Bach, Purcell, Rameau, et les 
maitres du xvi* siècle, jouentle role effacé de parents pauvres, ou de précurseurs 
inconnus. Hélas! Mais la musique de chambre et les Sociétés d'avant-garde 
nous offrent de consolantes revanches. C’est ici qu’on peut juger de la vitalité 
superbe de notre école, si diverse, si juvénile, si optimiste, si libre et si logique 
à la fois, puissante par ses élans d'initiative et la justesse de ses trails; lu- 
cide, fantaisiste; d’une intelligence qui ne relègue pas l’imagination, d’une 
sensibilité discrète, contenue, profonde?. Depuis le plus vénérable, de qui l’on 
entrevoit aujourd’hui la vraie grandeur: M. Fauré, dont l’art ne fut jamais plus 
beau, plus vivant, je dirais même plus jeune, — jusqu’à nos modernes auda- 
cieux qui, ne craignant aucunes rencontres de notes, savent rester des musi- 
ciens, — quelle éclosion spontanée de nouvelles fleurs sous la poussée d’une 
abondante et bonne sève! Et comme c’est bien de chez nous! Malgré la variété 
des espèces, l’ensemble témoigne des caractères mêmes que dès longtemps on 
s’est accoutumé de reconnaitre dans l’ars gallica des plus belles époques. Cer- 
taines gens veulent opposer les tendances de nos cadets à celles de M. Debussy 
ou de M. Ravel: on semblerait croire que ceux-là se préoccupent, tout d’abord, 
de construire, alors que ceux-ci, « impressionnistes », ne viseraient qu’à l’expres- 
sion. Étrange erreur! Les musiciens qui ont écrit Boris Godounoff, Pelléas, 
Daphnis et Chloé gardèrent toujours un extrème et scrupuleux souci de la 
forme, et les « jeunes » ne savent pas mieux bâtir. Il n’y a dans l’évolution de 
notre école ni saute de goût, ni solution de continuité, mais une marche 
logique et sure vers l’avenir. D'ailleurs, quelle bizarre idée d’opposer deux 
principes également nécessaires à toute composition! Construire n’est rien 
si l’on n’exprime ; le développement n’est pas un but, mais un moyen; et chaque 
idée musicale naissant dans le cœur de l'artiste révèle à son instinct, peu à 


4. « Ils sont trop » : je ne puis que citer les concerts et les œuvres. La Schola can- 
torum, la Société nationale, la S. M. L., « Musique », les Concerts du Vieux-Colombier 
(sous l’intelligente direction Engel-Bathori), les séances intéressantes de « Peinture et 
Musique », et mainte audition privée rivalisent de zèle heureux. On entendit : la seconde 
Sonate de M. Fauré pour violon et piano; les Sonates (violoncelle; violon; flûte, alto 
et harpe) de M. Debussy; le Trio de M. Ravel; les Sonates pour alto, pour violon, pour 
flute, de M. Ch. Kæchlin; la Sonate à deux violons de M. D. Milhaud; le Trio de 
M'e Tailleferre; la Rhapsodie nègre de M. Poulenc ; les mélodies humoristiques de 
M. Georges Auric; etc., etc.; et des œuvres de M. Erik Satie, malicieuses et charmantes. 
M. Satie n’est pas ce qu'un vain peuple pense; ironiste, mais musicien (et même fort 
bon musicien, ne vous en déplaise), son art lui permet des nuances de sentiment naif, 
voire mystique, tendresse à peine perceptible, aussitôt réprimée; art de discrétion, de 
tact, de subtilité. Et si française, cette pudeur d’humoriste qui ne se livre pas, — celle 
du bienfaisant historiographe du Capitaine Cap! Il y a chez lui des ciels fins de porce- 
laine, et (rien d’Hérodiade) comme des « visions fugitives », au printemps, de ces cours 
de pommiers en fleurs qui descendent de la côte de Grâce à la mer d’un vert tendre. 
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peu, la forme exacte, complète et originale de la grande mélodie ! qui doit être 
son incarnation vivante dans notre humanité d’ici-bas. 

Ce renouveau, je le veux saluer d’une émotion joyeuse, parce que c’est 
de la beauté dans le monde, et pour nous une sure victoire. Victoire heureuse 
et pacifique, sans haine comme sans ignorance de l’art étranger : celui de 
M. Schoenberg, notamment, est resté sympathique à plus d’un jeune Francais. 
Et cette absence d’ « hostilité » contre d’autres belles musiques, d’où qu’elles 
viennent, cette impartialité supérieure qui oppose sa justice vraie au protec- 
tionnisme à outrance (toujours désastreux en art, d’ailleurs), il n’est pas 
inutile de les signaler ici, à propos de l'intoxication par la musique allemande 
que j'avais dénoncée chez nous avant la guerre, et sur quoi je voudrais 
redire quelques mots. Non pour exalter, parce que française, notre musique 
moderne et nos tendances nationales : ce problème est d’un ordre beaucoup 
plus général. En dehors de tout événement contemporain, il s’agit de défauts 
réels, non relatifs : la tendance à se répéter, à « faire gros », à frapper de grands 
coups, fussent-ils maladroits et à côté; en somme, le désir vaniteux du sublime 
et du colossal. Ce n’est point parce que nous sommes en guerre contre le 
peuple où se remarquent souvent ces défauts, que je m’avise de les blamer, 
mais comme contraires à l’humble sincérité, à la pureté harmonieuse, aux pro- 
portions justes et même à l'intérêt musical, toutes choses primordiales et 
bien autrement nécessaires que l’ampleur ou ces rythmes violents pris à 
tort pour de la force. Par contre, cette suprême beauté de l’art grec, certains 
de nos modernes l'ont retrouvée; beaucoup la comprennent et l’ont pour 
idéal, mais ce n’est pas parce qu’elle vient de France que je m’autorise à la 
trouver belle : c’est parce qu’elle l’est en réalité. 

Or, seule une très petite élite a su deviner l’harmonie de cette musique 
moderne. Presque tout le public et un grand nombre de nos exécutants l’igno- 
rent. Ignorance prodigieuse, absolue. Tel s'arrête à Beethoven ou à Wagner; 
tel autre se croit très « avancé » d’avoir enfin saisi l’Apprenti sorcier ou les 
Nocturnes. Mais il y aurait tant et tant à faire, dans notre pays, pour cet art; 
et l’on fait si peu! Les Français sont aussi bien doués que d’autres; mais ils ne 
connaissent plus la musique. Des mesures urgentes s'imposent, sur quoi je ne 
puis m’étendre aujourd’hui : concerts populaires (mais d’une haute tenue); 
chorales d'amateurs, dès l’école primaire; et surtout, au lycée, donner sa place 
à la musique; elle y a droit à côté de la poésie, dans l’ensemble des « huma- 
nités » : que nos fils y entendent les chefs-d’œuvre de Bach ou de Rameau, 
commentaires d’un cours d'histoire de la musique. De la conviction, de l’énergie, 
un peu d’argent, pas mal de temps, beaucoup de culture et infiniment de goût : 
il n’en faudrait pas davantage aux organisateurs de cette belle entreprise qui 
serait d’unir fraternellement la nation et l'artiste. Est-ce trop demander à l’ave- 
nir de l’après-guerre? 


CHARLES KOECHLIN 


1. M. A. Gedalge l’a fort bien remarqué : une fugue, un morceau de symphonie se 
développent, se déroulent en une vaste mélodie. 
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LA PEINTURE RADJPOUTE! 


A peinture radjpoute est l’art indou du Radjpoutana ou Radjas- 
thana et des districts du Pandjab, en bordure de l'Himalaya, 
qui fleurit sous le patronage des princes des clans radjpoutes, 
depuis le xm@ siècle, date à laquelle le triomphe des musul- 
mans, sous la dynastie ghouride, leur enleva la possession des 
grandes villes du nord-ouest de la péninsule, jusqu’au commen- 
cement du x1x@ siècle. Il se distingue nettement de l’art du Népal, de l’Inde du 
Sud, et des formes musulmanes de la peinture, qui furent contemporaines de 
l’évolution des écoles du Radjpoutana, à la cour des Grands Mogols, empereurs 
de Dehli, de l’art indo-persan, qui s’est formé par un syncrétisme curieux des 
procédés indous et de la technique persane. Si l’on en excepte l’art indo-persan, 
dont l’évolution appartient à l’histoire de la Perse plutôt qu’à celle de l'Inde, 
toutes les formules artistiques de la péninsule sont dérivées de la technique et 
des procédés de l’art ancien de l’époque classique, lesquelles nous sont connues 
par les fresques des grottes d’Adjanta, les sculptures d’Eloura et d’Eléphanta, 
sous une forme savante et théocratique, à côté de laquelle il existait certaine- 
ment un aspect populaire de l’art, dont est dérivée la technique des écoles du 
Radjpoutana, qui ont en même temps hérité de certaines traditions de la pein- 
ture savante et aristocratique des époques anciennes. 

La peinture radjpoute * est essentiellement une forme religieuse et tradition- 
nelle, qui s'applique surtout à l'illustration des épisodes des livres sacrés du 
vishnouisme, dont le principal est le Bhagavata-pourana; elle consacre tous ses 
efforts à la glorification de la légende du dieu Krishna, à l'illustration des grandes 


À. Rajput painting, being an account of the hindu paintings of Rajasthan and the 
Panjab Himalayas from the sixteenth lo the nineteenth century, by Ananda Cooma- 
raswamy; London, Humphrey Milford, Oxford University Press; 2 vol. grand in-4°; 
83 pages et 77 planches, dont plusieurs en couleurs. 

2. Les peintures du Radjpoutana se divisent en deux groupes : les œuvres radjas- 
thanies, et les tableaux paharis. Les peintures radjasthanies ont été exécutées dans le 
Radjpoutana proprement dit, de Bikaner à la frontière du Goudjarate, et de Djodhpour 
a Gwalior et Oudjdjain; les principaux ateliers étaient & Djaipour, Ortcha, Bikaner, 
Oudaipour, Oudjdjain. Les peintures paharies sortent des ateliers établis dans les mon- 
tagnes, tandis que les précédents travaillent dans les villes de la plaine; le groupe pahari 
comprend les écoles du Nord, avec Djammou, celles du Sud, avec Kangra et Garhwal. En 
fait, les plus belles peintures radjpoutes, les plus finies, les plus élégantes, sont celles 
qui, au xviu* siècle, ont été exécutées à Kangra et à Djaïpour, 


AV? VAN 
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épopées divines, le Mahabharata et le Ramayana; c’est encore dans un sentiment 
religieux qu’elle représente les scénes d’amour, dont la scolastique est exposée 
avec un détail minutieux par les livres indiens, et qui soumet à ses lois les 
immortels aussi bien que les hommes. Ce sont là des caractéristiques qui la 
distinguent nettement de la peinture indo-persane, qui s’interdit d’une façon 
presque absolue de toucher à la légende religieuse de l’islamisme, et qui se 
consacre à peu près 
exclusivement à la re- 
présentation des fêtes 
de la cour de Dehli et 
à la glorification du 
Grand Mogol. 

Les peintures radj- 
poutes sont des réduc- 
tions de cartons de 
fresques et de pein- 
tures murales, que l’on 
trouve encore aujour- 
d’hui à Djaïpour, Am- 
ritsar, Houshiarpour; 
ces fresques modernes 
sont la tradition vi- 
vante de celles des 
grottes d’Adjanta et 
des peintures qui cou- 
vrentles murs des mo- 
nastéres bouddhiques 
de l’Asie centrale; la 
tradition en est inin- 
terrompue depuis les 
époques les plus an- 
ciennes; un traité sur 
les enfances du dieu 
Krishna (xvi° siècle) 
parle des peintures et 
des sculptures du pa- DESSIN D'APRÈS UNE PEINTURE RADJPOUTE SUR ÉTOFFE 
lais de Siva dans Kai- DU XVIII® SIÈCLE 


lasa, ce qui montre ORNANT LA BIBLIOTHÈQUE DU MAHARADJA DE DJAIPOUR 


PORTRAIT DE KRISHNA 


qu'il y faut voir un 

usage courant à cette époque dans les villes de l'Inde. L’illustration des 
livres n’est point, en effet, une technique indienne; leur forme, d’ailleurs, 
ne s’y est jamais prétée, car ils étaient écrits, aux périodes anciennes, sur 
des feuilles de palmier très longues et très étroites, et les manuscrits sur 
papier en ont conservé une forme très oblongue qui les rend impossibles à 
enluminer. Les peintures qui illustrent le Mahabharata ou le Gita-Govinda 
n'étaient point destinées à être intercalées dans leur texte, mais bien à être 
reliées en tête du manuscrit, comme le fait s’est produit pour des exemplaires 
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du Livre des Rois persan, qui ont été copiés dans l’Hindoustan, ou à être conser- 
vées à part dans un portefeuille. 

Une partie du carton d’une de ces fresques, représentant le jeune dieu Krishna, 
couvert de bijoux. est reproduite ci-contre; elle illustre l’un des épisodes les plus 
gracieux du Bhagavata-pourana, la danse de Krishna et de Radha. Son exécution 
se place au xvne siècle, à Djaipour; Ja pureté de son dessin, l’élégance de ses 
formes, en font un exemple remarquable de la technique radjasthanie (Ananda 
Coomaraswamy, Rajput painting, tome II, planche IX). Ces qualités brillantes, 
ces mémes caractéristiques, se retrouvent dans un autre carton de la méme 
époque et de la méme provenance, dans lequel (planche X) sont représentées 
deux des musiciennes qui figurent dans la danse de Krishna et de Radha. 

Qu’il s’agisse de cartons de fresques ou de petites peintures, la premiére 
esquisse de la composition est toujours tracée directement au pinceau, comme 
dans la technique persane, à l’inverse du procédé employé par les Byzantins; 
cette esquisse est largement peinte en rouge, puis elle reçoit une couche de 
peinture blanche, sous laquelle elle transparait plus ou moins; l'artiste peint 
ensuite une seconde esquisse sur ces deux couches superposées, avec un pin- 
ceau plus fin, et il pousse son travail à fond, pour achever son œuvre, en retou- 
chant librement les parties qu'il veut modifier ou sur lesquelles il entend 
retenir l’attention du spectateur. C'est là le procédé mème qu’employérent les 
artistes qui couvrirent de leurs peintures les murs des grottes d’Adjanta, et 
l’on ne peut trop admirer la sûreté extraordinaire avec laquelle ils tracèrent de 
premier jet, presque sans retouche possible, d’un seu] mouvement, l’esquisse 
fondamentale de leurs figures. 

Bien que M. Coomaraswamy n'ait point traité ce sujet intéressant, l’origine 
de la technique radjpoute et son évolution se laissent assez clairement entre- 
voir à travers les ténèbres qui couvrent l’histoire de l'Inde. Les premières 
peintures radjasthanies, que l’on peut considérer comme les Primitifs de l’art 
du Radjpoutana (planches I-IV), dont l'exécution se place dans la seconde 
moitié du xvi® siècle, sont dans une tonalité essentiellement différente de celle 
des œuvres radjasthanies et paharies plus récentes. Leurs couleurs sont le rouge, 
le jaune, le noir, et cette tonalité est la base de la palette des fresques d’Ad- 
janta; on y reconnait facilement la palette des peintures gréco-romaines, qui 
été adoptée par les techniciens de |’Inde, en mème temps qu'ils empruntaient 
à l'hellénisme les formes de sa sculpture. Il est remarquable que la tradition 
de cette tonalité se soit conservée aussi longtemps, jusqu’au milieu du xvre siècle, 
etmême jusqu’au commencement du xvi, au milieu des révolutions et des cala- 
mités qui ravagèrent cette contrée de l'Inde sur laquelle porta tout l'effort 
destructeur des musulmans. Ces tableaux représentent des amoureuses, des 
ragini}, comme elles se nomment en sanskrit; ce sont des œuvres d’un art 
barbare, presque sauvage, à la tonalité violente et heurtée, aux formes dures 

4. En particulier, planche I, une jeune femme regardant son amant dormir durant 
une nuit d'orage ; planche II, une femme de couleur bleue, sur une élévation couverte 
de gazon, joue de la vina entre deux arbres; deux paons, sur les arbres, se pament au 
son de la musique; les arbres sont invraisemblables : ils ont la forme de grosses boules 
d'un vert extrêmement foncé, sur lequel tranche la couleur plus claire de leurs fruits ; 


c’est la dernière stylisation à laquelle puisse arriver la représentation d'un arbre: c'est son 
enveloppe extérieure, sa forme géométrique, sans aucune nuance, sans aucun modelé. 


at mes 
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et stylisées; on y voit les mêmes femmes, les mêmes princes, que dans les 
fresques d’Adjanta; les femmes ont la taille trés fine, la poitrine luxuriante, 
les seins proéminents, les yeux en amande et pleins de langueur; mais, à 
Adjanta, le modelé est riche et leurs formes opulentes, tandis que, dans ces 
tableaux radjasthanis de la seconde moitié du xvre siècle, la stylisation des 
formes est poussée à l’extréme, et leur silhouette comme aplatie. Mais cette 
technique de décadence ne dure pas, et l’on voit subitement renaitre le modelé 
et les formes plastiques dans les œuvres exécutées au xvme@ et au xvi’ siècle à 
Djaïpour, dans la plaine, ou à Kangra, dans la montagne, sans jamais revenir 
d’ailleurs à la perfection des fresques d’Adjanta. 

Ce brusque changement ne peut s'expliquer par l’évolution normale et 
autonome de l’art du Radjpoutana. 

Il faut conclure de ces faits à une évolution toute particulière de l’art indien; 
l’art des fresques d’Adjanta représente déjà la décadence et la stylisation partielle 
de formules plus anciennes, qui étaient bien supérieures, et que l’on retrouve 
sporadiquement, par fragments isolés, sur toute l’étendue des murs de ce 
vihara; encore y trouve-t-on plutôt le souvenir des méthodes de l’art antique 
que leurs traces elles-mémes, car ces traces sont plus ou moins déformées, et 
aucune n’y figure dans sa pureté primitive. Mais il est visible que ces œuvres 
sont nées de l’adaptation à la vie indienne de types classiques introduits dans 
la peinture comme ils le furent dans la sculpture; il est naturel qu’ils aient 
été fortement modifiés par ce transfert sous des cieux aussi différents, et pour 
répondre a des besoins dont l’on n’avait nulle idée à Rome ou à Athènes, par 
l'introduction d’éléments purement indiens, d’un art réaliste et dur’. Aussi ces 
formules d’origine classique ont-elles été de plus en plus altérées, jusqu’à dispa- 
raitre dans la technique des tableaux radjasthanis des planches I-IV ?. 

M. Coomaraswamy admet dans son Introduction que l’art des Grands Mogols 
a été fortement impressionné par la manière du Radjpoutana, et que les peintres 
radjpoutes introduisirent leur technique, dans cette même contrée, dans les 
formules de l'art persan. Je suis très tenté d’attribuer à l’évolution de l’art du 
Radjasthana une marche inverse; il est impossible de faire remonter les Pri- 
mitifs radjasthanis des quatre premières planches à une date antérieure à 1550, 
et il est probable qu’il y faut voir des œuvres de la fin du xvr* siècle; or, c’est 
justement dans la seconde moitié du xvie siècle, avec Akbar, que commence 
l’art indo-persan, pour fleurir, au xvn*, avec Djihanguir et Shah-Djihan, et pour 


4. L'étude du rendu du mouvement des mains n’est pas grec, par exemple; c’est un 
détail exclusivement indien. Sa notation sur les murs d’Adjanta montre que ces inflexions 
rythmiques et savantes, dans lesquelles excellent les danseuses du Cambodge, sont 
une invention indienne, qui a été transportée dans les pays de la péninsule indo- 
chinoise. 

2. En fait, cet art radjpoute est, comme l’art byzantin, une pratique de copies tradi- 
tionnelles, remontant, de copie en copie, jusqu’à un prototype classique. Il est évident 
que la perfection d'un tableau dépend surtout de la valeur de l'artiste qui l’a exécuté, 
mais, dans ces formes d’art traditionnel, il faut aussi faire entrer en ligne de compte la 
qualité du modèle qui était recopié. Les peintres du Radjpoutana, pas plus que ceux 
qui illustrèrent à Byzance les Évangéliaires des 1x°-xn° siècles, ne pouvaient faire une 
œuvre personnelle, et ils étaient forcés, par la nature même des sujets qu’ils représen- 
taient, de reproduire aussi fidèlement que possible des types traditionnels. 
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mourir de sa belle mort, à celle d’Aurangzib, tout au commencement du xvui’. 
L'on connait un nombre suffisant de peintures indo-persanes exécutées à la 
cour d’Akbar pour affirmer que leur technique n'a rien de commun avec la 
manière des quatre tableaux d’amoureuses (planches I-IV), qui forment les 
Primitifs de l’art radjpoute. Les peintures indo-persanes (je pense, en écrivant 
ces lignes, à six tableaux qui illustraient une histoire des Mongols copiée pour 
Akbar) sont dans une tonalité riche et brillante; sans traduire exactement la 
réalité, leur relief est normal, et est celui des belles peintures persanes. Il yaun 
monde entre les Primitifs radjasthanis et toutes ces peintures indo-persanes, 
qui ont emprunté le ruissellement de leurs couleurs, la richesse de leur palette, 
aux peintures iraniennes, aux illustrations des livres enluminés à Hérat depuis 
le règne de Shah Rokh Bahadour (1404-1447), aux splendides peintures de l’école 
de Behzad, exécutées dans cette capitale durant la souveraineté du sultan 
Hosain Mirza (4467-1505), que Baber, tout au commencement du xvi° siècle, 
apporta dans l’Inde, quand il dut abandonner l'Iran oriental à l’invasion des 
Uzbeks, descendants de Gengis-Khan. A mon sens, c’est l'influence de ces pein- 
tures, surtout des peintures behzadiennes, qui, tant au point de vue de la 
forme qu’à celui de la couleur, a modifié la technique traditionnelle des Pri- 
mitifs du Radjpoutana. laquelle avait plus de dix-sept siècles d’antiquité quand 
elle subit l'influence de l’art persan. Il n’en reste pas moins certain que la 
manière des peintres indous a réagi sur la tradition iranienne introduite par 
les musulmans dans la péninsule. Je ne pense pas que ce soit ici le lieu d’étu- 
dier les modalités de cette influence; je me contenterai de faire remarquer 
que, dans son histoire d’Akbar, Aboul-Kazl n’a pas écrit, sous une forme d’ail- 
leurs obscure, suivant sa coutume, que la peinture des artistes indous « dépasse 
notre conception des choses », mais bien qu’ils « n’ont pas peint leurs motifs 
sur la page de l'imagination », ce qui, je pense, signifie que leurs ouvrages 
représentent des actes tout à fait matériels de la vie!. 

M. Coomaraswamy a fort bien montré que l’art chinois n’a exercé aucune 
influence sur l’art indou du Nord-ouest. Une fresque du palais de Bikaner 
(planche VID), du xvn* siècle ?, représente des nuages accumulés, traversès par 
les lignes d’une pluie violente au milieu de laquelle serpente un éclair; deux 
grues enlacées volent dans un cercle parfait sous ces cumulus. Ce motif est une 
mauvaise imitation d’un thème qui est classique dans l’art chinois, et que les 
peintres de la terre de Han ont traité avec une maitrise rare; on ne peut dire 
qu’il y ait là une influence de la technique du Céleste Empire sur l'art indou; 


1. ILest vraisemblable qu’Aboul-Fazl entend parler des peintures indoues qui repré- 
sentent des femmes dansant, des princes assis sous le porche de leur palais, ou même 
des tableaux où l'on voit Krishna ramenant la soir ses vaches à Brindaban; il est naturel 
que ce musulman, bien qu’il eût écrit la préface de la traduction sanskrite du Mahabha- 
rala, pour que ses coréligionnaires fussent à même de juger les. croyances indiennes 
à leur juste valeur, n'ait éprouvé qu'une admiration modérée pour les illustrations de 
l’histoire de Draupadi ou pour les épisodes du siège de Lanka. 

2. On trouve aussi les nuages caractéristiques de la peinture du Céleste Empire sur 
des panneaux laqués, et, à Oudaipour, sur des fresques du xvi siècle, qui sont des 
copies de modèles chinois; mais il n’en est pas moins certain que c’est là une influence 
toute sporadique, sans plus d'importance, aux rives de l'Indus, que la copie, à Mont- 
martre d'un motif japonais par un artiste à court d'imagination n’en a sur l’art français. 
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il y faut voir seulement la copie, par un artiste de Bikaner, d’un motif exotique 
qu'il trouva curieux et par l'imitation duquel il crut se distinguer. Mais c’est 
à tort que l’auteur affirme qu’au contraire l’art chinois a joué un role tout 
autre et bien plus considérable dans l’art persan, dont il serait l’un des éléments 
essentiels; c’est un cliché que chacun va répélant sans se donner la peine d'en 
vérifier l’exactitude. 

Un grand nombre des peintures reproduites par M. Coomaraswamy sont 
d’une inspiration gracieuse qui ne saurait se décrire; d’eux d’entre elles méri- 


BATAILLE ENTRE L'ARMÉE DE RAMA ET CELLE DE RAVANA 


DESSIN D'APRÈS UNE PEINTURE RADJPOUTE DU XVII® SIÈCLE : 
PROVENANT DE DJAMMOU 


tent une mention toule spéciale, parce qu’on retrouve encore dans leur tech- 
nique, malgré leur date, le souvenir précis de l’origine classique de la peinture 
indienne; toutes deux illustrent des épisodes du Ramayana; elles ont été 
exécutées à Djammou, au xvir® siècle, dans ces districts montagneux et apres 
qui furent le suprême refuge des Radjpoutes fuyant devant l'Islam. La première 
forme la planche XXI; l’armée du dieu Rama assiège la forteresse de Lanka, à 
Ceylan; Rama est assis sur le sol aux reflets rouges, entouré des singes et des 
ours, qui forment ses troupes fidèles; il tient à la main son arc aux flèches irré- 
sistibles, et il est coiffé d’un casque pointu; Vibhishana lui montre deux espions 
de son ennemi, le démon Ravana, qu'il vient de capturer : Souta et Sarana. 
Cette peinture est évidemment la reproduction d’une fresque; c’est une œuvre 
très puissante, digne de cette Iliade d’Extréme-Orient, dont les épisodes émou- 
vants illustrent les murs du temple d’Angkor, dans un style tout différent. Un 
verger, aux arbres précieusement traités, s'étend au pied des murs jaunes de 
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la citadelle : la tonalité générale de cette œuvre remarquable est la gamme 
rouge, jaune et noire, des fresques d'Adjanta, qui est la base de la peinture 
gréco-romaine ; il semble que les armures de Rama et de Vibhishana soient 
empruntées à l’art des Timourides de Dehli. La seconde est reproduite dans 
la planche XXV; les singes et les ours de l’armée de Rama sont aux prises avec 
les démons de Ravana; cette composition est splendide : Rama est assis à 
gauche, ayant à ses côtés Lakshmana; tous deux portent la couronne, et 
regardent la bataille. L'épisode principal représente le roi des ours brandissant 
d'une main puissante un arbre qu’il vient d’arracher à la terre, et dont il va 
assommer un démon; le démon s’abrite derrière son bouclier, et s'apprête a 
porter au roi des ours un terrible coup de sabre, mais celui-ci le pare en saisis- 
sant le bras de l’être infernal. Le mouvement des personnages quianiment cette 
peinture est d’une simplicité antique; il étonne, au milieu des stylisations 
et des préciosités de l’art pahari. Il y faut voir la copie traditionnelle, par 
un artiste émérite, d’une fresque très ancienne, dans laquelle on retrouve 
toutes les caractéristiques de Part indo-grec du Gandhara; ce souvenir de Part 
grec se retrouve encore, mais sous une forme moins précise et plus lointaine, 
dans certains épisodes, dans certaines de leurs parties au moins, du 
Ramayana, qui sont sculptés sur les murs d’Angkor. Rama et Lakshmana sem- 
blent directement inspirés de types classiques; tels devaient étre, dans les 
peintures des manuscrits de l’Iliade qui appartinrent aux souverains hellénes 
de la Bactriane; les rois des hommes regardant les Achéens combaltre sous les 
murs de Troie; le demi-sourire des statues grecques, qui trahissait l'équilibre 
parfait des facultés divines, erre encore sur les lèvres de Rama !. 
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1. Le cimier de métal, décoré d’une chenille en plumes, qui orne le casque 
(planches LH et LV) et aussi la couronne d’or de Krishna dans des peintures de Kangra, 
de la fin du xvun siècle, est la copie du cimier du casque hellénique. Le fait que cet 
ornement a été transporté sur une couronne montre qu'il est un objet étranger à la 
civilisation indoue. Deux anges, deux Eloges, d’origine grecque, volent symétriquement, 
comme les Victoires des arcs de triomphe romains, au-dessus d’un Bouddha peint à 
Adjanta (Griffiths, The paintings in the buddhist cave-lemples of Ajantd, London, 1895- 
1897, planche 42‘); deux personnages sur une estrade de deux marches (planche 54) 
sont drapés à la romaine; la silhouette d'une femme, également peinte à Adjanta (Grif- 
fiths, Introduction, page 8, fig. 6), rappelle par son galbe, la puissance de ses rac- 
coureis, par les qualités de son dessin, aussi par ses défauts, les fresques de Pompéi. 
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